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Так называется выставка, 
которая с февраля этого го- 
да начала свое путешествие 
по городам США. В январ- 
ском номере «Советского 
фото» рассказывалось о том, 
как формировалась первая 
в истории двух стран пе- 
редвижная экспозиция. 
Снимки были отобраны 
прошлым летом в Москве 
на Всесоюзной детской фо- 
товыставке «Открывая мир» 
Дианой Глазго, националь- 
ным координатором миро- 
творческой организации 
США «Хранители земли». 
Спустя некоторое время ре- 
дакция «СФ» вручила вновь 
приехавшей в нашу страну 
Д. Глазго коллекцию, в ко- 
торую вошли 135 работ 104 
юных авторов — воспитан- 
ников детских фотостудий 
из разных уголков Советско- 
го Союза. Вместо с фото- 
графиями было передано 
обращение фотоюниоров 
СССР к их американским 
сверстникам — зрителям бу- 
дущей экспозиции с пред- 
ложением устроить у нас в 
стране ответную выставку 
работ юных фотолюбителей 

США. 

Еще несколько месяцев эн- 
тузиасты из общественной 
организации «Хранители 
земли» во главе с неутоми- 
мой Дианой Глазго занима- 
лись деятельностью, кото- 
рая потребовала немало 
энергии и материальных за- 
трат — оформляли снимки, 
договаривались с музеями 
и школами различных горо- 
дов США об их экспониро- 
вании, подготавливали рек- 
ламу — афиши, буклеты, от- 
крытки. Экспозицию поде- 
лили на две части: художест- 
венные работы отобрали 
для показа в национальных 
галереях, музеях; репортаж- 
ные, документальные кад- 
ры, портреты друзей «на па- 
мять» — в школах. 

Первый город в США, при- 
нявший детскую фото- 
выставку из СССР,— Уил- 
мингтон штата Делавэр. 
Здесь фотографии совет- 
ских фотоюниоров увидели 
не только посетители музея 
и учащиеся школы, но и 
многие горожане — часть 
снимков была выставлена 
я витринах магазинов. 

О том, как прошла премье- 
ра советской детской фото- 
выставки в США, читайте на 
страницах 2 — 3. 
Организаторы выставки обе- 
щали прислать в редакцию 
информацию о ее дальней- 
шем путешествии по США, 
о чем читатели «СФ» узна- 
ют из ближайших номеров 
журнала. 



АФИША ВЫСТАВКИ ФОТОРАБОТ СОВЕТСКИХ ДЕТЕЙ, 

С БОЛЬШИМ УСПЕХОМ ДЕМОНСТРИРУЮЩЕЙСЯ В США 




ЕЖЕМЕСЯЧНЫЙ ЖУРНАЛ СОЮЗА ЖУРНАЛИСТОВ СССР 


Главный редактор 

СУСЛОВА О. В. 

Редколлегия: 

АНЦЕВ В. Г. 
ВАРТАНОВ А. С. 
КОПОСОВ Г. В. 
КРИВОНОСОВ Ю. М. 
ЛЕОНТЬЕВ М. А. 
ОГАНОВ Г. С. 
ПАРЛАШКЕВИЧ Н. О. 
(ответственный 
секретарь) 

ПЕСКОВ В. М, 
РАХМАНОВ Н. Н. 
ЧУДАКОВ Г. М. 
(заместитель 
главного редактора) 
ШЕРСТЕННИКОВ Л. Н. 

Художник 
МАРКАРОВА И. П. 


Адрес редакции: 

101878, ГСП, Москва, Центр 
М. Лубянка, 16 

Телефоны: 
зав. редакцией 
925-10-07 
секретариат 

924- 53-44 

отдел фотожурналистики 

925- 10-14 

отдел фотоискусства 
и фотолюбитальского 
творчества 
925-10-15 
отдел истории 
и теории фотографии 

924- 82-14 
отдел техники 

925- 10-13 
отдел писем 
925-10-09 


А 10906 
сдано в набор 18,03.88 г. 
подп. в печать 27.04.88 г. 
формат 60X907» 

6,75 печ. л. + 0,5 обл. 
учетно-иэдат. листов 10,57 
заказ 1469 
тираж 230 000 
цена 70 коп, 

Ордена Трудового 
Красного Знамени 
Московская 
типография № 2 
Союзполиграфпрома 
при Государственном 
комитете СССР 
по делам издательств, 
полиграфии 
и книжной торговли. 
129301, Москва, 
проспект Мира, 105 


ИЮНЬ 1988 
ИЗДАЕТСЯ С АПРЕЛЯ 1926 г. 



Художественный 
редактор 
АВДЕЕВА Н. Н. 

НА ОБЛОЖКЕ: 


ИЛЬЯ могилянский 

(МИНСК) 

ПОРТРЕТ 




КАЗИМЕРАС МИЭГИРИС 

(НЕРИНГА) 

ИЗ СЕРИИ «ЛИЦА ДЮН» 


© «СОВЕТСКОЕ ФОТО», І9ВВ 


в НОМЕРЕ: 


ФОТОВЫСТАВКИ 

2-я обл., 2, 3 

«Глазами детей. Фотографии школьников СССР» 

ФОТОПРАКТИКУМ 

4 

Н. Ткаченко Не легче, но интересней 

ФОТОПРОБЛЕМЫ 

6 

А. Пирожков «Белое и черное не называйте...» 

ФОТОПУБЛИЦИСТИКА 

8 

Время и бремя ответственности 

14 

Г. Лукьянова Брошенная деревня 

ФОТОКОНКУРСЫ 

30 

«дерева вы мои, 

46 

В. Вяткин Уроки «Уорпдпресефото-88» 

ПУБЛИЦИСТ 

13 

О ФОТОПУБЛИЦИСТИКЕ 

А. Невский Неперспективная... 

ФОТОТВОРЧЕСТВО 

16 

Р. Быков Отвага скромности 

24 

Ю. Садовников А дюны живут 

А. Тарлоевский «Туруханские встречи» 

ФОТОБИБЛИОТЕКА 

22 

В. Тимофеев Из истории встоиской фотографии 

ФОТОТЕОРИЯ 

23 

А, Раппапорт Глубина резкости 

ФОТОЛЮБИТЕЛЬСТВО 

26 

А. Лапин Учить и учиться 

ФОТОПОЧТА 

32 

О языке фотографии 

ФОТОНАСЛЕДИЕ 

33 

М. Билюкии, Т. Пигулевская Пополнение главного фотоар- 
хива 

36 

Ю. Трубников Из истории японской светописи 

ФОТОТЕХНИКА 

40 

«Зенит-автомат» — «камера года»! 

43 

Тонирование в синий цвет 

44 

Информируем, советуем, предлагаем... 


1 




Высший класс! 

ПИСЬМО В РЕДАКЦИЮ 


Дорогие друзья! Прежде всего сообщаю вам хорошие 
новости: по счастливой случайности я смогла присут- 
ствовать на открытии выставки в штате Делавар две 
недели назад. Если бы вы могли быть там или хотя бы 
видеть все моими глазами! Это было великолепно. От- 
крытие состоялось в фешенебельной галерее «Хадкаслз» 
в центре Уилмингтона. Когда я увидела все фотографии 
развешанными по стенам, то была просто потрясена си- 
лой воздействия отобранных работ и тем, как они были 
превосходно оформлены. Высший класс! 

Я приехала в галерею, когда начинался официальный 
вернисаж. Галерея была запружена народом. Потрясаю- 
щее зрелище — наблюдать за людьми, которые первый 
раз увидели эти фотографии! Среди присутствующих 
было много искусствоведов, людей интересующихся 
искусством, которые старались разыскать в толпе ра- 
ботников галереи, чтобы выразить им свое восхищение 
по поводу высокого уровня выставки. Я разговаривала 
с очень многими и слышала, что говорилось вокруг. 

И надо сказать — ни одного отрицательного отзыва. 
Правда, некоторые американцы задавали глупые вопро- 
сы или высказывали «умные» мысли, вроде: «А в и не 
знал, Что они тоже держат домашних животных!» Но 
именно поэтому мы и занимаемся делом, которое 
должно помочь уничтожить предрассудки, не так ли? 

В честь открытия было устроено угощение, расставле- 
ны вазы с цветами, так что обстановка была самой 
праздничной. Царила атмосфера теплоты и доброжела- 
тельности. Многие зрители подолгу стояли перед фо- 
тографиями, а некоторые работы были особенно по- 
пулярны. 

После визита г-на Горбачева в Соединенные Штаты у мно- 
гих американцев проснулся новый интерес к СССР, 

Стали разрушаться неправильные представления о ва- 
шей стране. Именно с этим новым чувством любопытст- 
ва, открытости и непредвзятости воспринимались фо- 
тографии и то, что люди на них видели, их явно радо- 
вало. Гуманные, человеческие чувства, которые прихо- 
дят на смену вражде, всегда приносят глубокое удов- 
летворение и облегчение. В этом смысле фотографии 
советских детей были очень действенны и эффективны... 
Через неделю после моего отъезда из Делавэра туда 
прибыли два атташе по культуре из советского посоль- 
ства в Вашингтоне специально, чтобы посетить выстав- 
ку. Об их визите говорилось в газетах и по телевиде- 
нию. Они посетили мэра и городской Совет, поблаго- 
дарили их за организацию выставки и заверили, что 
такого рода культурным обменам нужно оказывать вся- 
ческое содействие. 

На следующей неделе выставка будет экспонироваться 
в моем городе Бейнбридж-Айленд, затем она отправит- 
ся в Вэшон-Айленд (штат Вашингтон), Джэксонвилл 
(Флорида), Юджин (Орегон), Фрайдей Харбор, Оркас- 
Айленд (Вашингтон), Миссула и Калиспелл (Монтана), 
Дейтон (Огайо), Санта-Роза, Сан-Франциско (Калифор- 
ния), Уэст-Палм-Бич (Флорида), Эшвилл (Северная Ка- 
ролина), Санта-Фе (Нью-Мексико), Уильямстаун (Мас- 
сачусетс), Солт-Лейк-Сити (Юта), Ричмонд (Индиана) и 
в другие города. 

Мы работали над выставкой с большим увлечением. 
Знаю, что и вы здорово потрудились — не так просто 
собрать столько снимков за такой короткий срок, но я 
надеюсь, что удачное начало нашей акции дает все ос- 
нования считать — игра стоила свеч... 

Мне бы очень хотелось всех вас увидеть и разделить с 
вами радость первого успеха. С нетерпением жду встре- 
чи в Москве. Передайте мой горячий привет и поздрав- 
ления тем, кто имел отношение к нашей общей работе 
от всех американских участников проекта — а нас очень 
много! 

Искренне ваша 
Диана Глазго 




ДИАНА ГЛАЗГО 
(СЛЕВА) И СОТРУДНИКИ 
РЕДАКЦИИ ЖУРНАЛА 
.СОВЕТСКОЕ ФОТО.. 
ИДЕТ ОКОНЧАТЕЛЬНЫЙ 
ОТБОР СНИМКОВ ДЛЯ 
ДЕТСКОЙ ВЫСТАВКИ 
В США 




СОВЕТСКИЕ И АМЕРИКАНСКИЕ ФОТОЮНИОРЫ 
ВО ВРЕМЯ ВСТРЕЧИ НА ВДНХ 


«Кто говорит, что мы непохожи!» 

ИЗ КНИГИ ОТЗЫВОВ 


Браво! 

Очень хорошо! Мир, дружба (на русском языке). 

Когда мы смотрим на изображения других, то в сущности мы 
смотрим на самих себя. 

Тонкие портреты, чудесные деревенские пейзажи. 

Эти фотографии мне очень нравятся (на русском языке). 
Спасибо, что у вас такие милые лица. 

Это еще один шаг к миру. 

Удивительно талантливые юные фотографы. 

Спасибо, что дали возможность взглянуть на советскую жизнь. 
Настоящие шедевры! 

У вас такой свежий взгляд на вещи! 

Кто говорит, что мы непохожи? 

Чудесное отражение жизни таких же людей, как мы. 

Это особая выставка — очень много узнал о вашей молодежи 
и вашем образе жизни. 

Отличная работа. Продолжайте в том же духе! 

Мира всему вашему народу! 

Ваши дети показали нам, что в конце концов мы не так силь- 
но отличаемся друг от друга. Спасибо! 


2 







ИЗ РАБОТ, ЭКСПОНИРУЮЩИХСЯ 
НА ВЫСТАВКЕ 

■ ГЛАЗАМИ ДЕТЕЙ» В США: 

НАТАЛЬЯ КУЛЕБА, 11 ЛЁТ 

(ПОС ГУБИНИХА 
ДНЕПРОПЕТРОВСКОЙ ОБЛ.) 
ПЕРВОКЛАССНЫЙ ДЖЕНТЛЬМЕН 

ДМИТРИЯ ЯРОЩУК, 16 ЛіТ 

(КЕМЕРОВО) 

ВЕСЕЛАЯ КУПАЛЬЩИЦА 

ВЛАДИМИР ГУГНЯІВ. II ЛІТ 

(КРАСНОГОРСК) 

ДЕНЬ ПОБЕДЫ 

■ ИГАНТАС ВЛАНДИС, 17 ЛІТ 

(КАУНАС) 

НУ И ГУСИ У БАБУСИІ 

ВЛАДИМИР ТОРИКОВ. 11 ЛІТ 

(ЧЕЛЯБИНСК) 

ПАЦАНЫ 
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ФОТОПРАКТИКУМ: ФОРМУЛА УСПЕХА 

Николай Ткаченко Не легче, но интересней 



Чтобы понять, что такое металлургическое производство, нужно 
его увидеть во всей богатырской красе и величии. Нужно ощу- 
тить значительность человека, покорившего огонь и металл, че- 
ловека, преодолевающего масштаб, казалось бы, для него не- 
преоборимый — огромные цеха, печи, агрегаты, на фоне ко- 
торых он должен был бы потеряться. А вот получается наобо- 
рот — он здесь смотрится главным действующим лицом, вырас- 
тает до величины почти сказочной. Помните, как в фильме «Вес- 
на на Заречной улице» молодая учительница никак не могла по- 
нять «заковыристости» характера одного из своих учеников, а 
характер раскрылся ей лишь тогда, когда побывала на заводе и 
увидела воочию его у печи, где он варил сталь... 

Но увидеть самому и показать на фотографии — это далеко не 
одно и то же, хотя задачу эту я, например, должен решать по- 
стоянно — показывать так, как я это сам увидел, чтобы и другие 
чувствовали то, что чувствую я, — не поведешь же каждого чи- 
тателя и зрителя в цеха... 

Я работаю на Новолипецком металлургическом комбинате давно 
и понял любопытную вещь — с годами снимать металлургов не 
становится легче, только разве интересней. Все время приходит- 
ся искать новые приемы, что-то придумывать, изобретать, а ино- 


гда и использовать изобретенное до меня применительно к ка- 
кому-то конкретному случаю. 

В моем архиве — огромное количество снимков и са- 
мих металлургов, и различных моментов производственного про- 
цесса, в большинстве своем они носят информационный харак- 
тер и в этом смысле задачу свою решают. Мне все время хоте- 
лось добиться предельной выразительности, убедительности, од- 
но время увлекся сложной печатью, но понял, что надо идти от 
сюжета, от ситуации — они сами подскажут форму «выставочного» 
снимка. Мне помогло «крупное зерно» — оно позволило преодо- 
леть провалы в тенях и забитость светом. Когда контраст «ушел», 
перестал пестрить фон, исчезли отвлекающие детали, появилось 
представление об объеме цеха, о «состоянии» его и человека в 
нем. Как ни странно, применение непривычной техники (хотя 
прием в принципе прост) сделало снимки, пожалуй, более до- 
стоверными, близкими к тому, что было в натуре. 

А технология здесь совсем нехитрая — снял на пленку 6X6 см 
мелкую наждачную бумагу, потом напечатал на пленке ФТ-41 
размером 24X30 см. При печати полученный растр накладывал 
на фотобумагу. Как мне кажется, задуманное удалось, эффект, 
на который я рассчитывал, достигнут. 
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ФОТО НИКОЛАЯ ТКАЧЕНКО 
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ФОТОПРОБЛЕМЫ 


Александр Пирожков «Белое и черное не называйте...» 

Кандидат филологических наук 


Обескураживает инертность 
фотографии. На фоне сего- 
дняшней обостренной, тем- 
пераментной литературной, 
телевизионной, театральной 
публицистики особенно за- 
метна ее приверженность 
методе прошлых лет. Все 
сродства журналистики всту- 
пили ■ конкретную борьбу 
за освоение новых соци- 
альных реальностей, идет 
поиск неизвестных и попро- 
сту забытых публицистиче- 
ских территорий, и лишь фо- 
тография в большинстве 
случаев добросовестно дей- 
ствует по старинке. 

Иногда кажется, что в руки 
попалась позапозавчераш- 
няя газета из макулатурных 
тюков, что копятся себе под 
кухонным столом. 

Один из первых теоретиков 
советской фотографии 
Л. Межеричер писал: «То, 
что фоторепортаж стал во 
главе фотоискусства, факт 
явно недооцененный... И не- 
достаточно понятый еще и 
сейчас. Значение этого фак- 
та выходит далеко за совет- 
ские пределы. Он опреде- 
ляет собой то, что в СССР 
фотография порвала путы 
своей вековой подражатель- 
ной ограниченности, что в 
ее полутемные и несколько 
затхлые палаты ворвалась 
жизнь со своими яркими 
красками». Ах, как бы хоте- 
лось, чтобы эти слова отно- 
сились к сегодняшнему по- 
ложению дел в фотографииі 
Но нет. Написано это было 
в журнале «Советское фо- 
то» в 1935 году. И вряд ли 
тогда можно было предпо- 
лагать, что наша фотогра- 
фия, порвав одни путы, 
вскоре надолго попадет в 
другие... 

Александр Бродский, быв- 
ший фотокорреспондент 
ТАСС, рассказывал мне, ка- 
ким тяжким крестом была 
съемка на партконференци- 
ях в Таврическом дворце 
выступающего А. А. Ждано- 
ва. В памяти многих из нас 
этот руководитель остался 
человеком с мягкой, даже 
какой-то женственной улыб- 
кой. Именно таким он смот- 
рел на нас с фотографий, 
публиковавшихся в газетах в 
ту пору. Даже в тех печаль- 
ной памяти номерах, где 
печатались его прокурорски- 
погромные речи о советской 
художественной интеллигѳн- 
ции. И мало кто знал, как 


Продолжаем публикацию материа- 
лов, посвященных состоянию со- 
временной фотожурналистики и 
проблемам ее перестройки, нача- 
тую статьей В. Тарасовича («СФ», 
1988 , № 4 ). 


далек был этот фотографи- 
ческий «имидж» от дейст- 
вительности! Съемки 
А. А. Жданова, хмурого и 
чрезвычайно неулыбчивого 
человека, были самым су- 
ровейшим проверочным за- 
данием для репортера. По- 
пытки оправдаться тем, что, 
скажем, секретарь ЦК так и 
не улыбнулся за все время 
своего двухчасового докла- 
да, не принимались во вни- 
мание или еще хуже — счи- 
тались злонамеренностью. 
Зато даже его полуулыбка, 
пойманная-таки репортером 
на целлулоидную пленку, 
оценивалась как высшая 
профессиональная доблесть 
и партийная зоркость. 

Не будем ссылаться на об- 
стоятельства, но газетные 
фотографы в немалой сте- 
пени способствовали созда- 
нию общественных мифов. 
Мифов о головокружитель- 
ных успехах коллективиза- 
ции, мифов о лысенковских 
чудо-растениях, о преобра- 
зованной земле и рукотвор- 
ных морях, о невиданных 
урожаях... Чуть подновив- 
шись, эти мифы функциони- 
ровали и делали свое нешу- 
точное дело уже и в недав- 
ние годы — на БАМе и 
Атоммашѳ, на хлопковых 
полях Узбекистана, на Бай- 
кале, в Нечерноземье... 
Впрочем, было бы недиалек- 
тичным отрицать вообще 
плодотворность образов- 
легенд, образов-символов. 

И мы никогда не будем сты- 
диться фоторассказа о стро- 
ителе Магнитки Петре Кал- 
мыкове, чья биография та- 
лантливо воплотилась в кар- 
тинах-притчах. Для нас и 
сегодня удивительна эпи- 
ческая емкость серии «Стра- 
на учится» Г. Зельмы. А 
портреты Стаханова, Чкало- 
ва, Ангелиной или даже 
безымянной альпертовской 
девушки-джигиткиі 
В этих снимках была несом- 
ненная катализирующая си- 
ла, помогавшая формирова- 
нию социалистического умо- 
настроения, осознанию об- 
щечеловеческих ценностей, 
закреплению оптимальных 
моделей социального пове- 
дения. И разве не они, эти 
пафосные образы, служили 
для нас тем зрительным 
идеалом, который противо- 
поставляли мы разрушитель- 
ности фашизма. 

И все же, и все же... 
Очевидно, дело не только в 
том, что в какой-то момент 
мы просто-напросто слиш- 
ком раскрутили ручку меха- 
низма, тиражирующего 
глянцевые «картинки с выс- 
тавки», и начался процесс 


саморазрушения. Перепро- 
изводство — оно всегда ве- 
дет к омертвлению ценно- 
стей. Теперь этот закон мы 
научились прикладывать не 
только к экономике. И все 
же главная причина духов- 
ного выхолащивания фото- 
графии — в канонизации 
образов, в директивном же- 
лании эталониэировать че- 
ловеческий тип, социальный 
характер, создать героя, не 
подверженного комплексам 
и разъедающему самоана- 
лизу, с прямолинейностью 
поступков и мыслей, с той 
степенью единообразия, ко- 
торым сегодня мы обозна- 
чаем человека-винтика, че- 
ловека-колесико, человека- 
пружинку... 

Процесс духовной регла- 
ментации затронул в ту по- 
ру почти все сферы творче- 
ской деятельности — лите- 
ратуру, драматургию, живо- 
пись, кинематограф. Но наи- 
больший ущерб, по охвату 
сопоставимый с эпидемией, 
он нанес, пожалуй, фоторе- 
портажу. И по причине его 
молодости (нет собствен- 
ной школы, слабы традиции, 
а следовательно, не выра- 
ботана та черта здравого 
консерватизма, которая и 
могла бы в подобном слу- 
чае взять на себя охранную 
роль), и по причине, как ни 
парадоксально звучит, де- 
мократичности этого жанра. 
Ведь многократное тиражи- 
рование художественного 
материала девальвирует об- 
раз, утомляет зрителя, не 
будит чувства. В искусстве 
всегда ценны только непо- 
вторимость, уникальность, 
«езда в незнаемое». Бюро- 
кратические методы руко- 
водства духовной жизнью 
превращали художественно- 
публицистический образ в 
расхожий образец, в твор- 
ческий догмат, а тот в свою 
очередь — в стереотип об- 
щественного сознания. И 
развитие фоторепортажа 
было стреножено все бо- 
лее ужесточавшимися со- 
циальными, нравственными, 
эстетическими критериями. 
«Да» и «нет» не говорите, 
белое и черное не назы- 
вайте... Кажется, такие ус- 
ловия были в веселой дет- 
ской игре. Перенесенные 
же в жизнь взрослых, эти 
условия обретали драмати- 
ческое развитие. 

Когда Даниил Гранин соби- 
рал в архивах материал для 
будущей «Блокадной кни- 
ги», его поразило, что запе- 
чатлели объективы фоторе- 
портеров той суровой по- 
ры. Писатель искал портре- 
ты бедствия, равного кото- 


рому, может быть, не было 
за всю историю человечест- 
ва, искал свидетельства вы- 
сокой трагедии, эпического 
борения, восхождения на 
Голгофу сотен тысяч ленин- 
градцев. А с каталожных 
конвертов на него смотрели, 
за некоторым исключением, 
лица людей, полные плакат- 
ного оптимизма и величест- 
венности, того режиссиро- 
ванного задора и натужно- 
го энтузиазма, что был ос- 
вящен и канонизирован на- 
шей еще довоенной пропа- 
гандой. И вспоминаются 
грустные слова Константи- 
на Симонова, что Великую 
Отечественную мы так по- 
настоящему и не сняли... 

До недавнего времени в 
нашем теоретическом оби- 
ходе широко циркулирова- 
ли словесные пары: «прав- 
да жизни», «правда обра- 
за», «правда искусства», 
«правда факта», «правда мо- 
мента» и пр. В связи с этим 
уместно привести много- 
кратно ныне цитируемые 
слова Василия Шукшина: 
«Нет правды жизни и нет 
правды искусства. Есть про- 
сто правда...» 

Стремление к «просто прав- 
де» остается важнейшим 
нравственным ориентиром 
личности, свидетельством 
здоровья общества. А под- 
мена понятий, замалчива- 
ние, полуправда сЪэдают 
иллюзию благополучия. По- 
пробуйте составить пред- 
ставление о нашей школе, 
скажем, по фотографиям в 
пионерской периодике — 
рафинированное благонра- 
вие, повальное послушание, 
ряды отличников и шерен- 
ги значкистов ГТО, отряды 
красных следопытов и тол- 
пы самодеятельных юных 
талантов. Эстафету пионер- 
ских газет принимают ком- 
сомольские — и идет парал- 
лельно с реальной жизнью 
стерильно-радужная фото- 
жизнь, где духовность под- 
меняется прописями, соци- 
альная острота — банальной 
выстроенностью или того 
хуже — двойственностью 
идеалов. Не отсюда ли это 
расхожее представление о 
фоторепортерах, закреплен- 
ное вдобавок кинематогра- 
фом — нечто восторженно- 
глуповатое, суматошно-рас- 
сеянное, цинично-деловитое. 
Мол, только при такой ум- 
ственной и душевной орга- 
низации и можно видеть 
жизнь столь профильтро- 
ванной и одномерной. Не 
потому ли любительская 
фотография оказывалась по- 
рой на голову выше про- 
фессиональной, а у профес- 
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сионалов стало а порядке 
вещей разделять съемку — 
«для себя» и для печати. 
Фотолюбители реже были 
скованы «правилами игры», 
на них меньше давила казу- 
истика «логики ситуации», 
«логики момента», «логики 
борьбы». Словом, всего то- 
го, что в простодушии или 
запальчивости, а может, по 
причине смещения нравст- 
венных акцентов мы считали 
равноценным «просто прав- 
де». 

Посев определяет жатву. На 
памяти буря, которую вы- 
звала у читателей «Огонь- 
ка» обложка со снимком 
четверки наших ведущих по- 
этов — импортные дублен- 
ки, внешторговские мехо- 
вые шапки. Но самое лю- 
бопытное — читательский 
гнев был обращен в основ- 
ном к работникам журнала: 
зачем, дескать, напечатали 
ТАКУЮ фотографию да 
еще — с умыслом или без — 
в монтажной сцепке с изо- 
бражением четверых (опять 
же!) чумазых, уставших пос- 
ле трудовой смены шахте- 
ров. 

А какую фотографию, спра- 
шивается, надо печатать? 
Может, наши читатели до 
сего дня полагали, что все 
поэты у нас перебиваются 
с хлеба на квас? Или — что 
трудовые подвиги под зем- 
лей совершаются в парад- 
ных шевиотовых костюмах 
с наградными колодками на 
лацканах? Конечно, нет. Все 
читатели понимают. Все. 
Просто за долгие годы у 
подписчиков «Огонька» вы- 
работались те самые пра- 
вила игры — «да» и «нет» 
не говорите, черное и бе- 
лое не называйте... Зритель- 
ские трафареты, отражаю- 
щие не саму жизнь, а наши 
дидактические мифы о соци- 
альной гармонии. И не эта 
ли душевная безмятеж- 
ность, идущая от нравствен- 
ных схем и школьных истин, 
приводит по сей день к от- 
торжению малейшей кон- 
фликтности, к сбережению 
совести от внутренней не- 
устроенности и сомнения? 
«Ложь — мать всех поро- 
ков». Применительно к фо- 
тографии эта мысль Сал- 
тыкова-Щедрина звучит се- 
годня как формула творче- 
ских издержек. Но есть еще 
издержки иного рода. Ведь 
терпимость к фальши бо- 
лее всего губительна для 
самого фотографа. Проис- 
ходит как бы саморазруше- 
ние личности. Единожды 
солгав... Речь идет не столь- 
ко о заведомой бессовест- 
ной лжи, сколько о благо- 
душной привычке иметь 
двойную шкалу оценок. 
Помните — для себя, для 
печати... Но однажды и этот 
механизм разграничений 
дает сбой, и тогда начина- 
ется то, что исподволь, но 
с коварной неминуемостью 
приводит к нравственной 
анестезии. 


Как-то в ленинградском До- 
ме журналиста на встрече с 
рабкорами пришлось слы- 
шать бахвальство «профес- 
сионала», делавшего по за- 
данию газеты репортаж на 
тему о милосердии. Старый 
человек, безногий инвалид 
был поднят с постели, на 
костылях подтащен к двери, 
которую, якобы, открыл он 
на звонок школьников... 

— А школьники в тот день 
действительно пришли к не- 
му? — осторожно спрашива- 
ют, глядя на фотографии, 
рабкоры. 

— Да какое это имеет зна- 
чение? В тот день, не в тот... 
Или вы хотите, чтобы я не- 
делю сидел на лестнице и 
караулил их? 

Действительно, не сидеть 
же на лестнице. Проще за- 
ставить ветерана, превоз- 
могая боль, проковылять 
по коридору, а потом ви- 
сеть на костылях в удобном 
для съемки ракурсе. А ор- 
ганизованных пионеров рас- 
положить в дверях на пер- 
вом плане, полукругом, со 
спины — почти классическая 
замкнутая композиция. На 
лице ветерана — тихая 
скорбная радость. Такая 
честная мужская радость. 
Почти библейский сюжет — 
о добре, о милосердии... 

Так почему же все-таки фо- 
тография, если вниматель- 
но вглядеться в газеты, с 
таким трудом преодолева- 
ет инерцию лет? Здесь еще 
предстоит разобраться в 
следующем парадоксе: с 
одной стороны, — чрезвы- 
чайная подвижность формы, 
регулярное обновление 
каждые 10 — 15 лет творче- 
ских приемов и средств, с 
другой — внутренняя кон- 
сервативность, устойчивость 
смысловых стереотипов. Эс- 
тетическая компенсация, ди- 
намичность формы создают 
иллюзию общего движения, 
иллюзию настолько силь- 
ную, что до сих пор боль- 
шинство газет и журналов 
находятся в ее плену. Не по 
гой ли причине распростра- 
нились в периодике сним- 
ки, сделанные с помощью 
так называемых «художест- 
венных методов печати»: 
изогелии, соляризации, фо- 
тографики, растровой печа- 
ти и т. д. Конечно, необхо- 
димо пополнять арсенал 
изобразительных средств 
фотожурналистики, но важ- 
но всегда помнить об опас- 
ных последствиях подмены 
документа его подобием. 
Смешно искать знаки соци- 
альной проблемы в соляри- 
зированном портрете, а в 
фотографике — приметы 
духовных процессов. Когда- 
то Герберт Уэллс справед- 
ливо заметил, что только 
культурный человек думает 
просто и ясно. Усложнен- 
ность формы, навязчивость 
внешних решений — чаще 
всего камуфляж для журна- 
листов, не умеющих наблю- 
дать и осмысливать дейст- 


вительность в ее живых 
проявлениях. 

Вот и а фотокритике мы 
предпочитаем говорить о 
планах, потере равновесия 
и ритмической гармонии, о 
свете и цвете, и в спорах об 
эстетических сторонах пред- 
мета проскакиваем мимо 
главного — интересно или не 
интересно нам было рас- 
сматривать снимок, стал ли 
он прибавлением в нашем 
жизненном опыте — только 
не тех моральных истин, что 
разложены услужливо по 
полочкам, а иного, подспуд- 
ного, чего не ухватить сра- 
зу, что оставляет сначала 
лишь тонкую царапину в 
наших чувствах... 

Конечно, к честной фото- 
графии отношение всегда 
сложное — к ней трудно 
притерпеться, трудно с не- 
привычки воспринимать ей, 
она может показаться ко- 
му-то оскорбительной, тре- 
тирующей наши идеи и 
идеалы. Трудно еще и по- 
тому, что честная фотогра- 
фия будет демонстриро- 
вать, переводить на язык до- 
кументального свидетельст- 
ва то, о чем раньше или во- 
обще не знали, или только 
догадывались. А нередко и 
не желали знать. Да, не же- 
лали. Ведь знать правду — 
это значит и взять на себя 
моральную ответственность 
за проблему, за трудности. 
И сознание многих из нас 
пока не готово к такому по- 
вороту дел. 

И тут самое время сказать, 
что интересная правдивая 
фотография — это не про- 
сто демонстрация фактов 
жизни, нагромождение тре- 
вожных жизненных ситуа- 
ций. Это прежде всего по- 
пытка эти ситуации разре- 
шать, находить выходы из 
лабиринтов, это анализ оши- 
бок, средство понять, какие 
законы общественного раз- 
вития были в свое время 
проигнорированы. Речь идет 
не о том, чтобы выправить 
соотношение и расширить 
представительство проблем- 
но-аналитических жанров. 

Да и разве можно дозиро- 
вать то, что складывается в 
душе от желания выгово- 
риться, разгрести сомнения, 
что рвется наружу от внут- 
ренней потребности, а не 
по директивному постанов- 
лению. И разве не этим са- 
мым постановлениям ушед- 
ших лет обязаны мы тем, 
что самобытное публицисти- 
ческое средство — фотогра- 
фия — вдруг превратилось в 
«оформительское излишест- 
во» с поражением в правах 
на газетной полосе? 

Рост же иллюстрированных 
изданий и вообще визуали- 
зация прессы идет как бы 
вразрез с давними команд- 
ными решениями о практи- 
ке «чрезмерного украша- 
тельства». Но фотография в 
ту пору действительно была 
украшательством, и те по- 
становления в какой-то ме- 


ре фиксировали это печаль- 
ное положение. Сегодня в 
редакциях уже почти нет 
«фотоненавистничества», о 
котором «Правда» писала 
еще в 1933 году. Но нет еще 
и понимания возможностей 
фотографии в прессе. И 
здесь с особой остротой 
встает проблема текста к 
фотоизображению. Конечно, 
это прекрасно, когда чело- 
век в равной мере владеет 
и пером, и камерой. Этот дар 
столь редкостен, что не сле- 
дует обольщаться, будто 
университеты и собственная 
выучка дадут нам здесь су- 
щественное прибавление. 
Сейчас в этой области на 
журналистском небосклоне 
по-настоящему различимо 
только одно имя — Юрия 
Роста. Но и тут уместно 
вспомнить мысль 3. Кракауэ- 
ра, что снимок способен 
«нести в себе нечто, неиз- 
вестное самому автору». 

И в нашем случае речь идет 
не об универсальности твор- 
ца, а о специфическом та- 
ланте толкования фотофак- 
та, умении вести разговор о 
духовной ситуации, породив- 
шей этот факт. Когда инте- 
ресует не эмпирика, не эс- 
тетика снимка, а наше со- 
циально-нравственное бы- 
тие, зашифрбванное в фото- 
графии. 

Да, нужны люди, для кото- 
рых фотография не просто 
начальный толчок к сотвор- 
честву, но и материал, гене- 
рирующий собственные об- 
разы и идеи. И открыть, 
расконсервировать «нечто, 
неизвестное самому авто- 
ру», дать ему соответствую- 
щее объяснение, ввести его 
в духовный оборот — задача 
фотокомментатора, фото- 
публициста, фотокритика. 
Взаимодействие изображе- 
ния и слова здесь ведет не 
просто к смысловому и эмо- 
циональному сложению, а к 
новой художественно-пуб- 
лицистической структуре, 
новому жанровому образо- 
ванию. 

Если коротко — то миссия 
современного Белинского в 
фотографии, вероятно, и бу- 
дет заключаться в том, что- 
бы открывать нам граждан- 
ский, общественный, соци- 
альный пафос документа, 
включать его в круговорот 
идей и образов нашего вре- 
мени, а в конечном счете 
закольцовывать с самой ши- 
рокой философской концеп- 
цией. Легковесность, про- 
стодушие или полнейшая не- 
компетентность в обраще- 
нии с фотографией — не ка- 
жутся ли они лишь оболоч- 
кой, призванной прикрыть 
более глубокие потери — 
размытость представлений 
о «просто правде», неуме- 
ние работать в режиме 
правды, привычку к двойст- 
венности социальных и нрав- 
ственных норм. Может, это 
и слишком сильно сказано, 
но призадуматься здесь есть 
над чем. 
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Теме, с которой сегодня на 
страницах «СФ» выступает 
фотокорреспондент журна- 
ла «Советский Союз» Алек- 
сандр Земляниченко, — из 
числа тех, которые были 
редки на страницах наших 
изданий. Автор дает нам 
возможности не только по- 
смотреть в лицо острым 
проблемам, но и указывает 
пути их решения. 

Репортаж подробно касает- 
ся двух проблем. Первая — 
детский дом в Сыктывкаре, 
как и многие другие, стыд- 
ливо порой именуемый «ин- 
тернатным учреждением». 
Вторая — личность педаго- 
га, который никак не хочет 
работать по методикам, вы- 
думанным в тиши академи- 
ческих институтов. Именно 
такая личность, такой педа- 
гог. Именно таких на фев- 
ральском Пленуме ЦК КПСС 
М. С. Горбачев назвал клю- 
чевыми фигурами перест- 
ройки в системе образова- 
ния. Интервью с А. Земля- 
ниченко ведет его колле- 
га — специальный коррес- 
пондент журнала «Совет- 
ский Союз» Георгий Петров. 
Г. П.: — Пресса последних 
месяцев убеждает, что фо- 
торепортеры на газетных и 
журнальных полосах потес- 
нились, отдав больше места 
своим пишущим коллегам. 
Продолжающийся процесс 
перестройки и демократи- 
зации открыл многие за- 
претные ранее для журна- 
листов темы. Фактически 
прозвучал призыв к дейст- 
вию — покажите свое уме- 
ние, мастерство, реализуйте 
силы, которые но всегда на- 
ходили достойное приложе- 
ние в годы эастояі Литера- 
торы, Александр, как мне 
представляется, быстрее от- 
кликнулись на открывшиеся 
возможности. Газеты и жур- 
налы стало интересней 
именно читать. В чем тут де- 
ло? 

А. 3.: — Только договорим- 
ся сразу: мне трудно су- 
дить обо всех наших иллю- 
стрированных изданиях и о 
творчестве всех моих кол- 
лег. 

Еще несколько месяцев на- 
зад мне казалось, что все 
мы готовы броситься на ре- 
шение тем, которые нам 
раньше не поручали (а то и 
не разрешали) снимать. Мы 
соскучились по возможно- 
сти реализовать свою пози- 
цию, дать свою оценку на- 
раставших в обществе про- 
блем. Да и пример литера- 
турной журналистики не да- 
вал покоя. И тем не менее 
фоторепортеры словно че- 
го-то выжидали. 

Г. П.: — В этой позиции, ес- 
ли я правильно понял, был 
элемент исключительности 
фоторепортеров, по край- 
ней мере, нашего издания, 
отстраненность их от того, 
что на протяжении долгого 
времени происходило в на- 
шей стране. 

Когда время начало менять- 
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ся, ваша позиция оставалась 
все той же: это стране надо 
перестраиваться, экономике, 
другим сферам, людям, а 
мы, дескать, работать по-но- 
вому давно готовы. 

А. 3.: — Верно. А при бли- 
жайшем рассмотрении эта 
позиция оказалась позой, 
несостоятельной по всем 
параметрам. Перестраивать- 
ся надо и всем нам — ив 
своем образе мышления, по- 
рой косном и отсталом, и в 
своем подходе к решению 
тем, приемах съемки, дове- 
денных порой до автома- 
тизма... Об этом можно дол- 
го говорить. Я это отчетливо 
понял, когда решился сни- 
мать интернат Александра 
Католикоьа. Я уже ощущал 
внутреннюю потребность с 
чего-то начать, выявить свою 
позицию, свое отношение к 
тому, о чем во весь голос 
стало говорить общество. 

И что же? В первые часы 
съемки я почувствовал, что 
к глубокой, серьезной раз- 
работке такой темы был не 
готов. Снимая те или другие 
темы, мы нарабатываем 
опыт, свой багаж представ- 
лений о том, как то или иное 
надо снять. Первое обраще- 
ние к теме обычно было 
прокладыванием колеи, по 
которой впоследствии мог 
не раз пройти. Теперь я по- 
нимал, от такой «колеи» на- 
до отказываться. Не мог же 
я, в конце концов, опирать- 
ся в этой съемке на давний 
опыт, наработанный еще в 
комсомольских изданиях, 
когда в передовых и благо- 
получных школах делал 
портреты отличников учебы 
или передовых обществен- 
ников. Ведь такой школы и 
таких людей я никогда рань- 
ше не снимал. Самым пер- 
вым было желание показать 
все жестко, без прикрас. По- 
верьте, в любом интернете 
негативных сюжетов можно 
найти сколько угодно. Даже 
не надо искать, все перед 
глазами. Потом пришла 
мысль: а кого я этим удив- 
лю? Будет ли в этом новый 
подход? И я решил: в кад- 
рах фоторепортажа я дол- 
жен искать ответы на вопро- 
сы: как такое могло слу- 
читься, что большинство из 
детей оказываются в таком 
доме при живых родителях? 
Почему мать, давшая ребен- 
ку жизнь, отказывается от 
него? Что произошло в на- 
шем самом гуманном об- 
ществе, если у нас есть та- 
кое? Мне было совестно пе- 
ред ребятишками за их не- 
удавшиеся детские судьбы. 

Я увидел, что они живут в 
другом измерении челове- 
ческих чувств, среди кото- 
рых бед и горестей больше, 
чем у нас. 

Г. П.: — Чувство милосер- 
дия, сострадания, как ви- 
дим, не вытравлено из нас, 
журналистов, оно не умер- 
ло... 

А. 3.: — Случись такое, надо 
было бы на нас крест ста- 
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вить. Так вот, эту тему я не 
мог решать только на бла- 
гостных кадрах (как еще не- 
давно было заведено при 
решении любой темы) или 
только на негативных (как 
хотелось в первые минуты). 
Репортаж требовал иного 
подхода. 

Перед командировкой я по- 
лучил рекомендацию! «по- 
старайся там какие-нибудь 
компьютеры подснять...» Но 
А. Католиков прямо сказал: 
«Не потяну я пока компью- 
теры в своем доме, дайте 
мне решить проблемы по- 
проще и, пожалуй, поваж- 
нее». Он говорил о необхо- 
димости создания в детском 
доме атмосферы доброты, 
мягкости, добросердечия, 
чтобы маленький человек с 
тяжелой судьбой мог расти 
в условиях, близких семей- 
ным, был готов к дальней- 
шей самостоятельной жиз- 
ни. Я его прекрасно пони- 
мал: компьютер здесь будет 
«натяжкой». 

Г. П.: — Расскажи об усло- 
виях съемки. 

А. 3.: — Еще до команди- 
ровки отказался от допол- 
нительного освещения и ре- 
шения каких-либо кадров в 
цвете. Осторожно пользо- 
вался коротко- и длиннофо- 
кусной оптикой, тем самым 
открыл для себя новые воз- 
можности «нормального» 
объектива. 

Г. П.: — Можно назвать эту 
съемку этапной в твоей жур- 
налистской работе? 

А. 3.: — Примерно в это же 
время я прочел интервью с 
С. Сальгадо, репортером 
фотоагентства «Магнум». В 
его размышлениях я нашел 
много созвучного моему со- 
стоянию. Разделяю его точ- 
ку зрения, что «интересно 
фотографировать эпоху, в 
которой живу», его привер- 
женность социальным те- 
мам, его отрицательное от- 
ношение к «заданности», к 
предвзятой позиции фото- 
репортера при съемке то- 
го, чего никогда раньше не 
видел. 

Есть у него и блестящие, на 
мой взгляд, слова: «Моя 
цель — не осудить то, что 
происходило и что происхо- 
дит, а показать людям, что 
надо действовать». Вот та- 
кой активной социальной 
позиции нам не хватало. Ра- 
бота в Сыктывкаре поста- 
вила передо мной во весь 
рост проблему ответствен- 
ности не только за резуль- 
тат той или иной съемки — 
ответственности человека, 
гражданина. 

Г. П.: — А как с ответствен- 
ностью перед теми ребята- 
ми, которые на этих сним- 
ках? 

А. 3.: — Решил, что после 
выставки, которая вскоре 
пройдет, коллекцию фото- 
графий отправлю в Сыктыв- 
кар... 


12 


ФОТОКОНКУРСЫ 


«Человек и море» 

Министерство рыбного хо- 
зяйства СССР, ЦК ВЛКСМ и 
ЦК профсоюза работников 
рыбного хозяйства прово- 
дят фотоконкурс «Человек 
и море», посвященный 70- 
летию рыбного хозяйства 
СССР. 

Представленные на конкурс 
работы после отбора жюри 
войдут в экспозицию фото- 
выставки, приуроченной к 
празднованию Дня рыбака 
в июле 1989 года. Фотовыс- 
тавка станет в дальнейшем 
частью экспозиции павильо- 
на «Рыбное хозяйство» на 
ВДНХ СССР. 

Выставка ставит своей целью 
языком художественной 
фотографии рассказать о 
сегодняшнем дне отрасли, 
трудовых буднях советских 
рыбаков, их делах и свер- 
шениях, о проблемах эко- 
логии океана, красотах мор- 
ских пейзажей и романтике 
рыбацкого труда. 

К участию в конкурсе при- 
глашаются профессиональ- 
ные фотографы и фотолю- 
бители всех регионов стра- 
ны. 

Конкурс проводится по двум 
разделам. 

Первый раздел — «Сего- 
дняшний день рыбного хо- 
зяйства» — включает сле- 
дующие темы: будни пере- 
стройки; портрет современ- 
ника; экология моря; мор- 
ской пейзаж. 

Второй раздел — свободная 
тема. 

Каждый автор может при- 
слать не бол^ѳ шести чер- 
но-белых и цветных работ 
или серий. Серия (не более 
восьми снимков) считается 
за одну работу. 

Размер выставочных отпе- 
чатков — 30X40 см. Необхо- 
димо приложить по два 
контрольных отпечатка 18Х 
Х24 см. 

На обороте каждого отпе- 
чатка указываются фами- 
лия, имя, отчество, адрес, 
профессия автора и назва- 
ние сюжета. 

Работы, не прошедшие по 
конкурсу, возвращаются ав- 
торам. Фотографии, ото- 
бранные для выставки, ос- 
таются у ее организаторов. 
Работы присылать до 
1 марта 1989 года по адре- 
су: 103031, Москва, Рожде- 
ственский бул., 12, Минрыб- 
хоз СССР (с пометкой на 
конверте «На фотоконкурс 
«Человек и море»). 
Учреждаются премии: 
Главный приз (один) — за 
лучшую работу на тему 
«Будни перестройки» — 

450 рублей. 


По первому разделу: 

1- я премия (одна) — за луч- 
шую авторскую коллек- 
цию — 350 рублей; 

2- я премия (две) — по 
250 рублей; 

3- я премия (три) — по 
150 рублей. 

По второму разделу: 

1- я премия (одна) — 

250 рублей; 

2- я премия (две) — по 
150 рублей; 

3- я премия (две) — по 
100 рублей. 

Авторы премированных ра- 
бот награждаются диплома- 
ми I, II и III степени. 
Учреждены также специаль- 
ные призы организаторов 
выставки и общественных 
организаций. ' 

«Отечество» 

Жюри под председательст- 
вом известного фотохудож- 
ника Н. Рахманова подвело 
итоги ежегодного Всерос- 
сийского фотоконкурса 
«Отечество», проводимого 
Центральным советом Все- 
российского общества ох- 
раны памятников истории и 
культуры. 

По двум основным разде- 
лам конкурса наградами от- 
мечены: 

первыми премиями — 

Г. Лукьянова (Красногорск) 
и А. Васильев (Москва); 
вторыми премиями — 

Н. Корпусенко (Петроза- 
водск), Г. Колосов (Моск- 
ва), Д. Байрак (Пушкин), 

A. Баскаков (Московская 
обл.); 

третьими премиями — 

С. Потапов (Горький), 

B. Смирное (Москва), О. Се- 
мененко (Петрозаводск), 

A. Кулаков (Пущино), 

B. Иванко (Подольск), С. До- 
нин (Вологда). 

Специальной премии за ак- 
туальность темы и публици- 
стичность ее решения удо- 
стоен А. Гезенцвей (Ленин- 
град). 

40 авторов и 8 фотоколлек- 
тивов награждены грамота- 
ми ВООПИиК. 

Среди детских фотоколлек- 
тивов победителями конкур- 
са стали «Зенит» (Красно- 
горск) и фотостудия Глухов- 
ского объединения «Рабо- 
чий клуб». Призами отмече- 
ны снимки юных фотолю- 
бителей М. Ушакова (Но- 
гинск), А. Бондарева (Реу- 
тово), С. Заикина и А. Буя- 
нова (Красногорск), Д. Бар- 
хатова (Пенза) и В. Илюши- 
на (Иркутск). 

Организаторы напоминают, 
что конкурс продолжается 
и работы на новый его тур 
принимаются до 31 декаб- 
ря 1988 года (условия кон- 
курса см. «СФ», 1987, № 8). 

* * * 

Редакция «СФ» поздравляет 
победителей конкурса. От- 
меченная первой премией 
работа Галины Лукьяновой 
«Брошенная деревня» пуб- 
ликуется на страницах 14 — 


ПУБЛИЦИСТ О ФОТОПУБЛИЦИСТИ КЕ 

Неперспективная... 


У меня такое чувство, что все это я уже видел — в деревен- 
ском своем детстве или в недавних командировках по Не- 
черноземью, по российскому Северу... И заколоченные крест 
накрест окна рубленых изб, и церквушку с покосившимся 
крестом, доживающую свое бессмертие, и забытое-забро- 
шенное, травой поросшее сельское кладбище за околицей 
уже несуществующей деревни... А взгляд этой крестьянки? 
Сколько стариков и старух в «глубинке» смотрят на нас та- 
кими же всепонимающими и горестными в своей мудрости 
глазами! А мы, странствующие журналисты, проезжаем ми- 
мо, спеша по редакционным заданиям живописать работу 
коровника-дворца или микрорайон столь чуждых деревне 
типовых пятиэтажек. 

В середине 70-х на всех уровнях шел разговор о судьбе не- 
перспективных деревень российского Нечерноземья. Впро- 
чем, полемика шла только в печати, а руководители тогдаш- 
него министерства сельского хозяйства под ее «шумок» од- 
ним росчерком пера «позакрывали» сотни деревень, подоб- 
ных той, что изображена в фотографиях Галины Лукьяновой... 
В то время не только с рядовыми колхозниками, но даже с 
руководителями хозяйств никто не советовался: дескать, есть 
приказ переселять — действуйте! В Новгородской области 
мне рассказывали, как по приказу «сверху» стали сносить до- 
ма старых колхозников без спроса их владельцев. Один пен- 
сионер, сторож фермы, даже берданку в руки взял, чтобы 
не допустить «погромщиковп-новаторов к своей избенке... 

Было и такое, было. Нет, не можем мы все-таки без переги- 
бов. 

Надо заметить, что в некоторых районах нашлись умные го- 
ловы, которые не спешили рапортовать о ликвидации «не- 
перспективок», хотя кое-какие селения и приказали долго 
жить... Но одно дело, когда это происходит естественным пу- 
тем, и совсем другое, если по чьей-то руководящей указке... 
Ему, товарищу в высоком кресле, было глубоко наплевать, 
что в какой-то деревушке, предназначенной под снос, еще 
живут и трудятся две-три семьи, старики-пенсионеры, молоч- 
ком и мясцом нас кормят, растят детей, других дедушек и 
бабушек поддерживают... Да, думающие и дальновидные лю- 
ди помешали все снести и выжечь, благодаря им потихонеч- 
ку теплится жизнь в маленьких селениях. 

Вот на какие мысли меня навели фотографии Галины Лукья- 
новой из ее цикла «Брошенная деревня». 

В свое время я почти десять лет проработал в журналах 
«Сельская молодежь» и «Сельское хозяйство России»: мне 
не раз доводилось вместе с коллегами-фотокорреспонден- 
тами бывать в отдаленных селах и забытых деревушках... 

Как обычно снимают «неперспективные» деревушки фотожур- 
налисты? Дают общий план селения иа фоне леса или речки, 
все те же заколоченные избы, стариков у плетня или на зава- 
линке... Это, что называется, «проходняк». Меньше всего они 
думают о том, чтобы создать психологическую картину, най- 
ти такие бытовые детали, которые не только станут символа- 
ми деревенской жизни, но и дадут почувствовать ее атмосфе- 
ру, душевный настрой. 

А Лукьяновой это удается в полной мере. И вся разгадка, 
видимо, в том, что она работает снимая, казалось бы, публи- 
цистическую тему, но не как репортер, а как фотохудожник. 
Она не торопится, не суетится — ее объектив внимательно 
фиксирует предметы деревенского быта: старую прялку в 
сеннике, поросшие мхом срубы, стены покинутого жильцами 
дома... Однако почти в каждой фотографии — взгляд чело- 
века неравнодушного, все пропускающего через свое серд- 
це. И одновременно она умеет воссоздать поэтический образ, 
отыскать такие детали, которые заставляют нас волноваться и 
думать... 

Автор умеет и любит «работать» со светом, поэтому ее сним- 
ки так музыкальны. Но это тревожная музыка — она так же 
бередит душу, как страдающие глаза старой крестьянки, ко- 
торая решила дожить отпущенный ей срок в родной, поки- 
нутой односельчанами, деревне. 

Галина Лукьянова в своей работе «Брошенная деревня» су- 
мела показать (и доказатьі), что фотохудожнику подвластна 
самая актуальная тематика и что не грех даже ведущим на- 
шим фотожурналистам поучиться у него умению глубоко про- 
никать в ее суть, говорить с людьми на уровне души — иск- 
ренне и взволнованно. 

А. НЕВСКИЙ, 

корреспондент «Литературной газеты» 
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ФОТОПУБЛИЦИС ТИКА 

Брошенная деревня 


і 





Простых людей 
простого жития 
ищу следы средь 

мусора и пыли. 

Здесь род за родом 
в мир входили, 

И я, как археолог по могиле, 
понять пытаюсь 
сущность бытия. 

Вот так слепой 

наощупь изучает 
алмаз. И узнает, что он 
холоден, тверд, число его сторон. 
И о его прозрачности не знает. 


Где и когда родится тот му- 
зыкант, который запишет 
эту странную музыку? 
Музыку брошенной дерев- 
ни, где будет звучать свист 
ветра в пустых оконницах, 
и шелест непримятой травы 
на дорожках возле самых 
домов, и жужжание шмеля, 
который мечется и бьется 
о разбитое стекло, и оно 
чуть дребезжит. 

И еле слышный шорох го- 
няемых сквозняком пожел- 
тевших листков, на одном 
из которых написано: 
«Здравствуй, мама, я скоро 
приеду», а на другом: «До- 
рогие мои, я сильно по вас 
скучаю».., а на остальных 
тоже что-то похожее. 

И скрип половиц, по кото- 
рым никто не ходит, и рез- 
кое хлопанье оторвавшего- 
ся куска жести на крыше, и 
удар вывалившегося из печ- 
ки кирпича, и тот стран- 
ный, жуткий, ни на что не 
похожий звук, не то вскрик, 
не то всхлип — то ли это 
оседает разрушающийся 
дом, то ли пересохшая дос- 
ка вырвала из гнезда 
гвоздь, — а может, это уми- 
рающая душа дома не в си- 
лах удержаться от послед- 
него стона? 

И опять тишина, и ветер, и 
дребезжание осколков 
стекла в оконницах, и хло- 
панье двери, и скрипы, и 
вздохи, и стоны... 

Ах, кто, когда напишет эту 
страшную и томительную 
симфонию, которая будет 
называться: «Брошенная де- 
ревня»? 

А может, она будет назы- 
ваться «Ностальгия»? 

Г. ЛУКЬЯНОВА 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 


Ролан Быков Отвага скромности 



И. ГНЕВАШЕВ 


«А жанровое постоянство 
Т ікое, право, окаянство, 

Н ік попугайское: «Дуракія 

(И. апяграммы) 

Игорь Гневашев — худож- 
ник. В искусстве фотогра- 
фии сейчас много направ- 
лений, стилей, пристрастий, 
даже школ. Им нет числа. 
Фотография, которая сов- 
сем недавно ревниво утвер- 
ждала свое право на худо- 
жественность, стала искусст- 
вом многообразным и ча- 
сто' (даже слишком часто) 
рафинированным. Она дол- 
гие годы торжествовала, 
преимущественно как доку- 
мент, стала частью исто- 
рии. Однажды она оторва- 
лась от реальности, откры- 
ла мир головокружитель- 
ной условности и встала на 
путь многомерных образов. 
Подобно литературе, она 
научилась расщеплять факт, 
высвобождая огромную 
(«атомнуюі») энергию по- 
стижения сущего. Она ов- 
ладела оракульской систе- 
мой мерцания смысла, чис- 
той пластикой, музыкаль- 
ностью... При этом каждое 
направление претендует 
считаться единственно вер- 
ным и неповторимым. 

Для меня среди всего фо- 
товеликолепия и буйства 
моды очень дороги подлин- 
ные индивидуальности. 

Игорь Гневашев — индиви- 
дуальность, он самостояте- 
лен, ему не страшно пока- 
заться похожим. Он содер- 
жателен — это дало ему 
свободу от тенденциозно- 
сти. Он — один из тех, кто 
не стоит на коленях даже 
перед собственными прие- 
мами или открытиями. 
Недавняя выставка Игоря 
Гневашева в Доме кинема- 
тографистов на Васильев- 
ской запомнилась своей све- 
жестью. Ощущение новиз- 
ны возникло как некая 
странность: автор не стре- 
мился ни «завлечь», ни «по- 
разить». Выставка волнова- 
ла простотой и откры- 


тостью. У нее был единст- 
венный лозунг: «человеч- 
ностьі» Смелость открылась 
в самой скромности автор- 
ской интонации, в ее бес- 
хитростности. И, действи- 
тельно, надо иметь немалое 
мужество, чтобы сегодня 
обратиться к зрителю без 
каких-либо форсированных 
тенденций. (Да еще на выс- 
тавкеі Да еще в Доме ки- 
нематографистові) Мастер- 
ство простоты — самое труд- 
ное в искусстве — сегодня 
большая редкость. Игорь 
Гневашев нигде не выводит 
себя впереди своих героев, 
именно это и позволило ему 
найти интонацию подлинной 
человечности. Среди зрите- 
лей возникло редкое чувст- 
во доверия, столь важное 
для нашего времени, столь 
многострадальное. 
Художественность откры- 
лась в самом содержании. 
Оно определило внутреннее 
единство, воплощение цель- 
ного, личного, особого — 
одним словом «надформу». 
Тут сама жизнь неповтори- 
ма, сама жизнь волнует. Тут 
искусству фотографии не 
надо доказывать, что оно 
искусство — это ясно и без 
формальных ухищрений. 
Девушки, купающие лоша- 
дей, полные очарования жи- 
вой плоти, стати, свободы, 
приковавшие к себе внима- 
ние юных ценителей жен- 
ской красоты на берегу, — 
это художественное откры- 
тие. И малышня, и сами де- 
вушки все понимают — и что 
происходит, и о чем речь. 
Все сложилось: и лошади- 
ный круп, и крутые бедра, 
и голые ноги, и обозначен- 
ные груди, и бескорыстный 
восторг мальчишек и девчо- 
нок перед всем этим. Жанр 
непритязателен — фотоза- 
рисовка, выхваченный мо- 
мент, но за этим обобще- 
ние. Тут сам факт обрел си- 
лу образа и обобщения, 
раскрылся в сюжете, сло- 
жился в драматургию. Я не 
помню литературного про- 
изведения или фильма, ко- 
торые вышли бы на этот сю- 
жет с подобной мерой от- 
кровенности и раскрыли бы 
его столь поэтично и точно. 

А заходящее солнце, лето, 
легкая прохлада — все само 
собой, без напряжения, лег- 
ко, естественно и... чувст- 
венно. Может быть, сегодня 
одна из главных задач ис- 
кусства — заново открывать 
мир подлинных ценностей 
жизни, простых и вечных. 

На выставке было представ- 
лено много сюжетных порт- 
ретов простых людей. Это 
одно из самых богатых на- 


правлений нашей художест- 
венной фотографии, как 
профессиональной, так и 
любительской. Я помню, как 
под влиянием фотографи- 
ческих материалов времен 
войны рождался изобрази- 
тельный ряд в фильме Алек- 
сея Германа «Проверка на 
дорогах» — создавалась но- 
вая стилистика «под доку- 
мент». Это отразило время, 
зритель жаждал правды. 

В нашем искусстве, которое 
столько лет клялось в вер- 
ности теме народа и про- 
стых людей, именно эта те- 
ма раскрывалась менее все- 
го. Можно по пальцам пе- 
речесть фильмы о простом 
человеке, да и то их боль- 
ше всего было на заре на- 
шего кинематографа: «Ок- 
раина», «Земля» — что 
еще?.. В литературе Васи- 
лий Шукшин, Владимир Вы- 
соцкий, некоторые произве- 
дения «деревенщиков» — 
немного... Фотография мол- 
чаливо, но в высшей степе- 
ни красноречиво рассказы- 
вает о людях. И это важная 
традиция искусства фотогра- 
фии, которое часто спаса- 
лось тем, что ее герои, как 
правило, «молчат». 
Произведения Игоря Гнева- 
шева волнуют меня лю- 
бовью к простому человеку, 
к тому самому, который ни- 
как не найдет достойного 
отражения в нашем искус- 
стве и, в частности, в нашем 
кино. Где фильм об этом ко- 
ротко стриженном отце а 
галифе с дочерью на руках? 
Или о другом отце, заснув- 
шем прямо у порога по до- 
роге «из баньки». Для меня 
эти работы Гневашева зву- 
чат как заявки на новые те- 
мы и фильмы, на новые ти- 
пы и роли... 

Молодая женщина в платоч- 
ке, стоящая «на пороге», — 
где она? Кто снимет о ней 
фильм? Кто ее сыграет? Где 
она в наших тематических 
планах? И кто ее любит, на- 
конец, кто ее действитель- 
но понимает? Кто хочет про- 
никнуть в ее внутренний 
мир, судьбу, поразмыслить 
над ее долей? И вообще, 
любит ли у нас хоть кто-ни- 
будь этих людей? Сочувст- 
вует ли им вообще наше 
искусство? На выставке Иго- 
ря Гневашева я заново от- 
крывал для себя мир, зна- 
комый и любимый мною с 
детства, мир простых людей 
и вечных истин.. 

Игорь Гневашев — мастер, 
много работающий в кино: 
репортажи со съемочных 
площадок, портреты масте- 
ров искусств, наблюдения 
за творческим процессом — 


эти темы его интересуют 
профессионально. Он ведет 
невыдуманный рассказ о 
жизни кинематографистов. 
Но и тут он отличается от 
своих коллег, и тут индиви- 
дуален, во-первых, оттого 
что и здесь не исповедует 
никаких форсированных тен- 
денций. Мне нравится, что 
он никогда не поддается 
конъюнктуре — ни офици- 
альной, ни кулуарной. Сего- 
дня влияние кулуарной 
конъюнктуры все сильней, 
она создается внутри «ки- 
нематографического круга». 
Ее законы довольно строги. 
Мало кто отваживался не 
считаться с этой некороно- 
ванной королевой внутрики- 
нематографических отноше- 
ний. Всегда было легче 
«светским» фотографам, ху- 
дожникам «своего круга»... 
Игорь Гневашев никогда не 
был и, верю, не станет 
«светским художником»... 
Будни и праздники кинема- 
тографе он снимает, как 
жизнь и труд, без всякой 
клубнички, фаворитизма и 
комплиментарности... 

В искусстве, наверное, все- 
таки ничего не бывает «луч- 
ше» или «хуже» — искусство 
или есть, или его вообще 
нет. Все живое прекрасно, 
остальное — пристрастия. 
Важнее не выбрать одно ка- 
кое-то направление, а отли- 
чить подлинное от фальши- 
вого, мнимого, ибо в искус- 
стве есть сегодня и ложь, и 
демагогия. Подлинники те- 
ряются в потоке копий, кли- 
ше и подделок. Бездарность 
все более агрессивна, ее 
нападение на талант все бо- 
лее организованно. Навер- 
ное, уже пора говорить о 
стихии «заговоров бездар- 
ности» против таланта. И 
очень часто нападение на 
талант происходит под фла- 
гом защиты позиций и тен- 
денций, рождая удушливую 
атмосферу нетерпимости. 
Толерантность художествен- 
ного мышления, критериев 
выбора — признак творче- 
ского здоровья. 

Я высоко ценю Игоря Гне- 
вашева, не отвергая других 
художников и другие на- 
правления. Очень важно, 
чтобы талант и его достиже- 
ния были всерьез замечены, 
отделены от всяческой 
скверны, как зерна от пле- 
вел. Важно найти координа- 
ты искусства художника, его 
«широту и долготу», без 
этого нам всем не сориен- 
тироваться. 

Простым и скромным сего- 
дня быть и ново, и смело. 
Пожелаем Игорю Гневаше- 
ву успеха и твердости духаі 
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ФОТОБИБЛИОТЕКА 


Рассказ 
о Заполярье 



Наши видоаыа фотоальбо- 
мы страдают одним сущест- 
венным недостатком. Инте- 
ресны они, как правило, 
лишь для тех, кто живет ■ 
Тамбове (если альбом о 
Тамбове) или в Южно-Са- 
халинске (если фотограф 
книги снимал в этом горо- 
де). Составлены подобного 
рода издания по шаблону,- 
в подтексте которого нево- 
оруженным глазом про- 
сматриваются руководящие 
указания отобразить бук- 
вально все стороны жизни 
региона. Есть, правда, ис- 
ключения: «Неринга» А. Сут- 
куса, «Рига» Л. Балодиса, 
альбомы Н. Рахманова, 

В. Гиппенрейтера... Но ис- 
ключения эти столь же 
редки, как возможность 
купить такие книги. 
Думается, в перечисленный 
ряд добавится недавно вы- 
пущенный в свет фотоаль- 
бом «Заполярье» *. 

Издание необычное, нестан- 
дартное. 

Во-первых, непривычный 
формат. Он крупный, в раз- 
мер журнала «Огонек» и по 
объему чуть больше по- 
следнего. Обычно бывает 
наоборот: формат вдвое 
меньше, количество фото- 
графий вчетверо больше. 
Этот прием помог укруп- 
нить фотоработы, того до- 
стойные — а достойны поч- 
ти все. 

«Заполярье» одновременно 
и рассказ о крае, и персо- 
нальное представление че- 
тырех известных фотохудож- 
ников Сибири — мастеров 
цветной светописи: В. Чин- 


* Заполярье — М.: Планета, 1987. 
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Мо-Цая, Г. Волкова, А. Ко- 
лосова, Ю. Ищенко. Как 
правило, имена фотографов 
набираются в конце книги, 
в ее выходных данных. 
Здесь же фамилии выне- 
сены па обложку после под- 
заголовка «Избранные фо- 
тографии». Да и открывает- 
ся альбом фотопортретами 
авторов, их жизнеописания- 
ми. 

И наконец, снимки, львиная 
доля которых — пейзажи, 
обилие их тем не менее 
не делает визуальный ряд 
монотонным. Черно-белые 
фотографии еще как-то 
можно описать, цветные — 
бесполезно. Поэтому огра- 
ничимся тем, что настоя- 
тельно порекомендуем за- 
интересованным лицам, 
если они смогут (тираж 
17 тысяч экэ.), приобрести 
фотоальбом «Заполярье». 

О. ПОГОСОВА 


Из истории 

эстонской 

фотографии 


иг'і^НЕЬЕІЭѴУо 
4 ріИізІап! 4 



Ксяі Гоіо тіікѵіківі 1840 1940 


Новая книга Пеэтера Тоо- 
минга «О прошлом эстон- 
ской фотографии 1840 — 
1940» не претендует на де- 
тальное и исчерпывающее 
изложение истории эстон- 
ской светописи. Автор соз- 
нательно сузил свой подход 
к материалу, когда ключом 
построения книги сделал 
принцип: как фотографи- 
ровали человека в Эстонии 
не протяжении первого 
столетия существования 
фотографии. Но в изложе- 
нии материала соблюдает- 
ся хронологическая после- 
довательность — сначала 
показано, как снимали в се- 
редине прошлого века, как 
это делали в ателье деся- 
тилетия спустя; как появи- 
лись первые профессиона- 
лы и стало модным обза- 
водиться снимком на па- 
мять; и далее — как фото- 
графия становится докумен- 


том, этнографическим сви- 
детельством, бытописатель- 
ством, как появляются фо- 
тографы-путешественники, 
колесящие с фотоаппара- 
том по белу свету; и, на- 
конец, как фотография 
становится исторической — 
будь то семейный альбом, 
сохраняющий облик людей 
от рождения до смерти, му- 
зейные собрания, которые 
берегут образы ушедшей 
жизни, или государственные 
фотоархивы. 

Весь иллюстративный мате- 
риал разбит на тематиче- 
ские главки, которые слов- 
но отмечают основные вехи 
развития светописи. Каждую 
открывает небольшой, но 
емкий текст, дающий фак- 
тические сведения и выра- 
жающий авторский взгляд 
на происходившее. Тут нет 
строго научной классифи- 
кации, скорее торжествует 
свободный подход к мате- 
риалу — к отбору снимков, 
их размещению на книж- 
ных страницах. Способ из- 
ложения, предложенный 
автором, увлекает читателя 
в мир старой фотографии. 
Глава «Раритеты», откры- 
вающая книгу, знакомит с 
первыми дагеротипами, сде- 
ланными в Эстонии; следом 
идут амбротипы, ферроти- 
пы — живая история 
светописи. Ни один из этих 
снимков нельзя было раз- 
множить, увеличить — каж- 
дый оставался уникальным, 
неповторимым. В то вре- 
мя умельцы, освоившие да- 
геротипную технику, зара- 
батывали на жизнь одной 
лишь демонстрацией своего 
искусства — они показыва- 
ли мерцающие на свету 
изображения в ярмарочных 
павильонах, на увеселитель- 
ных концертах. Отбою от 
публики не было! Бродя- 
чие фотографы забавляли 
зрителей «жестяными сним- 
ками» (так тогда называли 
амбротипы). Снимок на бу- 
маге круто изменил судьбу 
светописи... 

Развитие эстонской фото- 
графии П. Тооминг связы- 
вает с эпохой националь- 
ного пробуждения, справед- 
ливо отмечая, что именно 
с помощью фотографов 
были зафиксированы дея- 
тели и события эстонской 
национальной культуры: 
праздники песни, хоры и 
духовые оркестры, теат- 
ральные и литературные 
общества, эстонские школы. 

В книге представлены наи- 
более значительные масте- 
ра этого периода и их про- 
изведения; наверное, наи- 
более яркий из них — Р. Сах- 
кер, снимавший писателей, 
художников, деятелей куль- 
туры. Но более всего ин- 
тересовали его простые 
люди. Когда он фотографи- 
ровал, конечно же, безвоз- 
мездно, бедных и бездом- 
ных, его привлекал чело- 
веческий характер, лич- 
ность. 


Подборку работ в главах 
«Фотография как документ» 
и «Этнография и фотогра- 
фия» составили снимки 
крестьянского быта, оди- 
ночные и групповые порт- 
реты, жанровые сценки. 

Есть работы, которые с 
полным правом можно от- 
нести к репортажным. В то 
время фотографы избегали 
движущихся объектов и 
предпочитали постановку. 
Снова и снова фотограф 
просил своих героев на 
мгновение прервать заня- 
тия и смотреть прямо в объ- 
ектив. Так появлялись сним- 
ки, на которых жатва, об- 
молот, теребление льна, 
стирка белья, работа плот- 
ника, кузнеца были на миг 
остановлены, но, казалось, 
стоит отвести взгляд, и дей- 
ствие продолжится. Но вот 
перед нами кадры, где де- 
лающий быстрое движение 
крестьянин вышел нерезко, 
«смазаны» поднятый цеп и 
вращающееся колесо мо- 
лотилки — зато пульс рабо- 
чей жизни проявлен на- 
столько достоверно, как это 
возможно только в светопи- 
си. Среди этнографических 
снимков особенно привле- 
кают работы «короля» пе- 
тербургских фоторепорте- 
ров, знаменитого Карла 
Буллы. Оказывается, Булла 
не только частенько наез- 
жал отдыхать на остров 
Сааремаа, но и много сни- 
мал в Эстонии, а после ре- 
волюции даже обосновался 
на том же острове. 

Снимки революционной 
поры большей частью при- 
надлежат неизвестным ав- 
торам (атрибутировать их — 
ближайшая задача фотоис- 
ториков), но это отнюдь 
не умаляет их художест- 
венной и исторической цен- 
ности. 

Завершает издание краткий 
текстовой очерк по исто- 
рии эстонской фотографии, 
которая начинается с сооб- 
щения в тогдашней газете 
о том, что летом 1840 года 
в Таллин доставлена первая 
дагеротипная камера (т. е. 
спустя всего лишь несколь- 
ко месяцев после того, как 
фирма Жиро в Париже на- 
чала производить подобные 
аппараты). Рассказ продол- 
жается; первые фотоателье, 
первые профессионалы, ор- 
ганизация профессиональ- 
ных объединений и люби- 
тельских клубов, издание 
фотографических альбомов 
и книг... За сто лет эстон- 
ская фотография прошла 
большой путь, оригинально 
и ярко представленный в 
этой книге. 

В. ТИМОФЕЕВ 



ФОТОТЕОРИЯ 


Александр Раппопорт Глубина резкости 


Выражение «глубина резкости» изоестно каждому фото- 
графу. Оно обозначает предельные дистанции, в границах 
которых получается резкое изображение предметов. В на- 
ши дни получение резких изображений становится все 
более доступным благодаря появлению высокочувстви- 
тельных негативных материалов, позволяющих сильно 
уменьшить диафрагму и время экспозиции. Вместе с но- 
выми техническими возможностями открываются и худо- 
жественные перспективы использования глубины резко- 
сти. 

Русский язык позволяет уловить в выражении «глубина 
резкости» иной, метафорический смысл, который можно 
было бы передать в свободном перефразировании так: 
«резкое, категоричное суждение и мысль — необходимое 
условие для проникновения в смысловую глубину иссле- 
дуемого предмета или явления». Острота мысли и острота 
зрения оказываются связанными между собой, и эта 
связь открывает пути для исследования «эстетики резко- 
сти», истолкования «резкости» как художественного- 
приема. 

Ведь оптическая резкость по сути своей есть максимум 
контрастности световых пятен в изображении, то есть 
особая энергетическая напряженность, которая в чем-то 
аналогична энергии и напряженности постигающего мыш- 
ления, стремящегося максимально обострить присущие 
объекту противоречия, дабы глубже проникнуть в его 
смысл. 

Если раньше резкость требовала не только сильного Диаф- 
рагмирования, но и статики объекта фотографирования, 
то появление высокочувствительных материалов позволило 
сделать резкими изображения быстро движущихся пред- 
метов, выравнять степень резкости статичного фона и 
динамического объекта. Это дало возможность по-новому 
«увидеть» мир движений и по-новому оценить одну из 
основных проблем эстетики фотографии — проблему вре- 
мени. 

По традиции, идущей не столько от реалистической жи- 
вописи прошлого века, сколько от импрессионизма, фото- 
графия долгое время ориентировалась на имитацию есте- 
ственного зрительного опыта человека, в котором отра- 
жались и особенности человеческого мышления. Она опи- 
ралась на противопоставление главного и второстепенного, 
центра и периферии, резкого и размытого, движущегося 
и покоящегося. Главный предмет изображения, на кото- 
рый направлено не только зрение, но и мысль художни- 
ка, обычно помещается в центре кадра, по нему фоку- 
сировался объектив, обеспечивая его максимальную рез- 
кость, а фон, периферия оставались размытыми. При этом 
даже если основной предмет фиксировался в движении, 
в силу своей резкости он выглядел остановленным, в то 
время как фон, среда получались смазанными, затуманен- 
ными, как бы летящими мимо. 

Эта совокупность изобразительных приемов создавала ил- 
люзию тождества фотографии и живого взгляда След- 
ствием такой близости изображения к естественному ви- 
дению становился эффект моментальности, фотография 
имитировала зоркий, сосредоточенный, но моментально 
брошенный взгляд. Длительное рассмотрение фотографии 
в таком случае оказывалось субъективным постижением 
уже увиденного, постепенным погружением зрителя во 
«взгляд» фотографа. Совершенно иной результат возни- 
кает при рассматривании фотографий с большой глуби- 
ной резкости, дающей четкое изображение как главного, 
так и второстепенного, как центрального, так и перифе- 
рийного, как статичного, так и движущегося. 

Такая фотография становится уже не столько моделью 
взгляда, сколько моделью самой объективной реально- 
сти, рассматривая ее, зритель получает возможность со- 
средоточиваться на тех или иных подробностях по соб- 
ственной воле, переводя свой взгляд е одного предмета 
на другой, исследуя последовательно разные участки 
поля изображения. Зритель уже не может охватить все 
поле изображения «единым взглядом». Фотография ста- 
новится примером своеобразного «расширенного зрения 
и сознания». Запечатленные на такой резкой фотографии 
объекты как бы теряют свое действительно различное 
положение по отношению к смотрящему, они выстраи- 
ваются в одну плоскость резкого видения. Время такой 
фотографии становится множественным. Не теряя момен- 


тальных жестов и ускользающих от быстрого взгляда дви- 
жений, оно бесконечно расширяется за счет фиксации 
всех неисчислимых подробностей. Различия между дале- 
ким и близким, движущимся и статичным, важным и вто- 
ростепенным стираются. 

Каково же значение такой «тотально резкой» фотографии? 
Ее можно было бы уподобить сверхзоркому зрению 
птиц, которое не обесценивает и не усредняет предме- 
тов, изображенных на снимке, но изменяет процесс са- 
мого восприятия фотографии, постигающего неисчерпае- 
мую сложность реальности, смысловой значимости всех 
ее подробностей. 

Автоматизм фотографического видения здесь демонстри- 
рует нам не столько «бесчеловечность», сколько способ- 
ность превратиться в руках человека в произведение, 
превышающее обычные ресурсы моментального видения 
и логику однозначного выбора. Восприятие абсолютно 
резкого фотоснимка превращается в процесс, в котором 
напряженное всматривание чередуется с размышлениями, 
и оба они время от времени сменяются остраненным 
охватом всего поля изображения, как своего рода таин- 
ственного орнамента значащих, но еще не расшифрован- 
ных письмен. 

В связи с этим уместно вспомнить два рода изобразитель- 
ного истолкования тотальной резкости в истории живопи- 
си. Ближе всего к ней фотореализм, гиперреализм или 
живопись «острого фокуса», получившая распространение 
в современном, в основном американском искусстве. 

В этой живописи человек как бы соревнуется с техникой 
в способности к беспристрастному фиксированию любых, 
в том числе заведомо незначительных подробностей ви- 
димого мира, что обесценивает и омертвляет его. 

Но в истории живописи избыточность резких изображе- 
ний существовала и ранее: египетские рельефы и фрески, 
живописные панорамы эпохи Возрождения, бесконечные 
в подробностях батальные картины и групповые портреты. 
Размытость, разделение планов с помощью воздушной 
перспективы оказываются в какой-то степени результа- 
том оптических исследований и того, что можно было бы 
назвать предысторией фотографического видения. 
Интересно сопоставить в этой связи эстетику фотографии 
с эстетическими принципами русского художника первой 
половины XX в. П. Филонова, который проповедовал рав- 
но тщательную проработку всех участков изображения, 
всего поля холста, исключающую существование «ней- 
тральных» фонов или «пустых» мест. Здесь можно видеть 
параллель с абсолютной предметной заполненностью 
фотоснимка, особенно отчетливо проявляющейся в фото- 
графии с тотальной резкостью. Тотальная резкость фо- 
тографии выявляет ее принципиальное эстетическое свой- 
сво — нерукотворность. Конечно, нерукотворность фото- 
графии, как и любого другого произведения искусства, 
относительна, но как тема художественного мышления 
она оказывается чрезвычайно продуктивной, так как воз- 
буждает размышления о соотношении искусственного и 
естественного, произвольного и непроизвольного, рацио- 
нального и иррационального. Сознание зрителя, сталки- 
ваясь с этими фундаментальными категориальными оппо- 
зициями, вынуждено искать пути их применения, они дают 
импульс размышлениям о природе самого искусства, жиз- 
ни, истории, бесконечно углубляя смысловые ресурсы ис- 
кусства. В ходе этих чередующихся в сознании тем по- 
степенно образуется некая интегральная созерцательная 
установка зрителя, которая снимает выявленные противо- 
положности и поевращает их в глубокий эстетический 
символ самого бесконечно богатого, изменчивого и неис- 
черпаемого в своей диалектике бытия. Созерцание то- 
тально резкого снимка в этом своем эстетическом итоге 
в какой-то мере можно уподобить впечатлению, возникаю- 
щему при созерцании ночного неба, на котором мириады 
светил, расположенных на разных и бесконечно далеких 
расстояниях от Земли, выстраиваются в пронзительно рез- 
кие узоры созвездий, как бы спроецированных на черный 
купол ночного небосвода.. Скрывая драматические ката- 
клизмы космогенеза за статической красотой космоса, 
демонстрируя несоизмеримость времени человеческого 
взгляда и времени развития Вселенной, они все же остав- 
ляют эту историю современному человеку в пределах 
мысли и умозрения. 
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Но есть и третий способ использования резкости фото- 
снимка, способ, на первый взгляд, алогичный. Он состоит 
в том, что главные смысловые компоненты композиции 
даются размытыми, в то время как случайные и второсте- 
пенные аксессуары — резкими. Такой снимок можно было 
бы принять за простой технический брак, если бы фото- 
граф не использовал его с очевидной намеренностью. 
Здесь применяется инверсия, смысловое переворачивание, 
за которы/и обнаруживается лишь относительное совпа- 
дение зрения и мышления, их существенная независимость 
друг от друга. Действительная ценность видимых предме- 
тов далеко не всегда совпадает с их «идеальной» пред- 
ставленностью для зрения. Стереотип классической ком- 
позиции, согласно которому главное всегда в центре и рез- 
ко, а второстепенное всегда сливается с безликим фоном, 
бывший обязательным условием придворного или репре- 
зентативного портрета, в жизни встречается редко. Часто 
важнейшие вещи, события, лица оказываются где-то на 
периферии, схватываются мельком, тогда как глаз устрем- 
лен на сцену, на которой ничего значительного не про- 
исходит. Перенесение этого случайного жизненного на- 
блюдения в композицию снимка непривычно и парадок- 
сально, а потому вызывает недоумение и размышление. 
Но именно в этом искусственно вызываемом замешатель- 
стве зрителя и заключается сила художественного воз- 
действия такого снимка, требующего дополнительного 
достраивания образа, активной переработки видимого 
мыслью и опытом постижения ценностей, более глубоким, 
чем данность случайного изображения. Размытый, неяс- ' 
ный портрет первого плана и совершенно отчетливо ви- 
димый автомобиль, пробегающий вдали, неравноценны по 
смысловому значению, и потому зрение возвращает до- 
стоинство главного объекта человеку вопреки несовер- 
шенству его изображения и отвлекается от того,, что дано 
зрению в отчетливом виде. 

Такая установка зрителя далека от безмятежного созер- 
цания фотографии как некоего таинственного орнамента, 
она требует не только эстетических, но и этических уси- 
лий. Здесь зрение становится зорким и постигающим не 
благодаря, а вопреки формам видимого. Зрение всту- 
пает в конфликт с мышлением и часто бывает обречено 
на поражение, но сама двойственность авторского замысла 
возвращает зрителю новую возможность созерцания. 
Мышление зрителя, начав с конфликта, замешательства, 
быть может, возмущения, пройдя этап преодоления не- 
справедливого неравновесия образа и смысла, поднима- 
ется до понимания авторского замысла и обнаруживает 
примененную фотографом хитрость как новый художест- 
венный прием, выводящий восприятие из бездумного 
автоматизма, возвращающий сознанию то высшее достоин- 
ство правды, которое со временем должно восторжест- 
вовать над любой видимостью. 

Осознав это, зритель вступает в благодарный диалог с ху- 
дожником, возвращая себе достоинство самостоятельного 
суждения о реальности, хотя саму возможность такого 
суждения дарит ему фотограф. Тем самым преодолева- 
ется инерция созерцания, автоматизм технической неру- 
котворности снимка и восстанавливается глубина резко- 
сти мысли, резкости, протестующей против несправедли- 
вости видимого. Этический подтекст этого приема ясен: 
восстановление справедливости — дело этической пози- 
ции, активного поступка. Но когда справедливость вос- 
становлена и ценности возвращены на свои места, зри- 
тель вновь может взглянуть на снимок и увидеть в нем 
все те случайности, которые привели к начальному несо- 
ответствию видимого и мыслимого: мимолетность движе- 
ния, размытость контуров, случайные технические дефек- 
ты, все подробности того смыслового фона, на котором 
только и видна устойчивая зоркость мысли и воли чело- 
века. 


ФОТОТВОРЧ ЕСТВО 

А дюны живут 



К. МИЗГИРИС 

Сколько раз я пытался увязать- 
ся за Казимерасом Мизгирисом, 
когда начиналось фотографирова- 
ние в дюнах Куршской косы, и 
ничего из этого не выходило. Он 
охотно отвозил нас на своей ма- 
шине к лесной дороге, которая 
выводила на Большую Дюну, и, 
ссылаясь на срочные дела, сроч- 
ную съемку какой-то туристской 
группы, тут же стремительно ис- 
чезал. Так и получилось, что я ни 
разу не видел, как он снимает 
в песках, как же возникает этот 
контакт с ними, который так ощу- 
щается в его фотографиях. 
Однажды мы шли на яхте вдоль 
косы. Каэимерас неотрывно сле- 
дил, как меняется освещение 
Большой Дюны, как быстро про- 
носятся по ней тени облаков, ска- 
тываясь по ее крутому боку и 
ныряя в воду Куршского залива. 

И он сказал: 

— Надо готовиться к съемке, се- 
годня к вечеру будет очень хо- 
роший свет, а сильный ветер уже 
много поработал в песках, но 
скоро стихнет. 

Вечером все было так, как пред- 
сказал Каэимерас, — хороший 
свет, ветер утих, но сам он на 
съемку не пошел: 

— Ты знаешь, туда надо ходить 
одному, иначе ничего не увидишь, 
не поймешь. С Дюной надо быть 
один на один, так, кажется, у вас 
говорят... 

Дюны не поддаются словесному 
описанию, это надо видеть. И тог- 
да начинаешь понимать мудрые 
слова о том, что природа — вели- 
кий мастер, а мы только под- 
мастерья, пытающиеся запечатлеть 
поразительные творения приро- 
ды. Когда оказываешься один в 
песках, такое ощущение, что ви- 
дишь акт творения земли, видишь 
саму материю, которая властна 
над формой и легко, играючи ее 
меняет. Но чувствуешь свою бес- 
помощность и малость перед ве- 
личием Большой Дюны. 

Казимерас Мизгирис хорошо зна- 
ет эти места, живет в Неринге уже 
больше десяти лет, И научился 
предвидеть погоду, узнал, какой 
бывает Большая Дюна в разные 
времена года. А без этих знаний 
фотограф едва ли сможет запе- 
чатлеть вечно меняющиеся пески. 


Удивительно — дюны Куршской 
косы делят на живые, движущие- 
ся под натиском ветра, и мерт- 
вые, где песок перемещается 
мало, они заросли травой. Снимать 
интересно среди тех и других, но 
удача приходит не к каждому. 
Последнее время Казимерас не 
отвлекается на другие фотографи- 
ческие темы — только дюны. Он 
стал их летописцем, верным и 
постоянным. Я понимаю, каких 
трудов стоили ему эти фотогра- 
фии песчаных форм. Ведь сколь- 
ко известных фотографов про- 
славились композициями, сняты- 
ми в ^юнах. Еще в двадцатые годы 
Эдвард Уэстон, а позже, в три- 
дцатые — Ансел Адамс создали 
Совершенные по форме и тональ- 
ностям пейзажи песков Калифор- 
нии. Но опаснее для Казимераса 
была возможность повторить фо- 
тографии своих земляков — Ауд- 
рюса Завадскиса и Вацловаса 
Страукаса, не говоря уж о при- 
знанном «патриархе дюн» Йонасе 
Кальвялисе. Рядом с мастерами на- 
до было искать свой путь. 
Думается, это удалось. Удачно 
найдено цветовое решение его 
фотографий — теплый краснова- 
то-коричневый тон привносит мо- 
мент одушевления пластичных 
форм Большой Дюны. Она начи- 
нает жить, выходя из застывшего 
состояния, которое в иных фото- 
графиях подчеркивается жесткой 
светотенью. Новая эстетическая 
окраска, данная Казимерасом изо- 
бражению песчаных форм, отли- 
чает его фотографии от пейзажей 
других мастеров. 

Может быть, Мизгирис и раньше 
вышел бы с этой серией на вы- 
ставочную арену, если бы не от- 
давал столько времени занятиям 
с подростками. Сначала в фото- 
кружке, а потом в фотостудии 
«Неринга», которой недавно было 
присвоено звание народной. Та- 
кое редко где встретишь — ма- 
ленький городок Неринга, ожи- 
вающий только в курортный сезон 
и замирающий в другие времена 
года. А сколько выставок — иной 
большой город позавидует. И в 
какое учреждение ни войдешь — 
фотографические пейзажи здеш- 
них мест на стенах. Это тоже ра- 
бота студийцев. Особенно актив- 
на фотографическая жизнь в Нв- 
ринге, когда со всей республики 
собираются молодые фотографы 
и известные мастера на семинар, 
который ежегодно осенью про- 
водит Общество фотоискусства 
Литовской ССР. Тут и учеба, и 
строгий суд коллег, знакомящих- 
ся с коллекциями фотографий. 

На такой встрече однажды пока- 
зал свои пейзажи и Казимерас 
Мизгирис. И удивил. Оказалось, 
не все в дюнах снято мастерами. 
Там еще столько сюжетов. Не- 
правильно говорят, что дюны уми- 
рают. Они живут в фотографиях. 

Ю, САДОВНИКОВ 
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ФОТОПАНОРАМА 


«Полиграфбум- 

маш-87» 

Более 200 ведущих фирм 
из 21 страны мира приняли 
участие в международной 
выставке «Машины и обо- 
рудование для полиграфи- 
ческой и бумажной про- 
мышленности», организо- 
ванной фирмой «Глахе Ин- 
тернационал» КГ» (ФРГ) 
при содействии ВО «Экспо- 
центр». Кроме современ- 
ных печатных машин, де- 
монстрировались системы 
с использованием лазерной 
и злектронной техники, мик- 
ропроцессоров и компью- 
теров, широко применяе- 
мых на всех этапах поли- 
графического производства: 
при фотонаборе, верстке, 
копировании и репродуци- 
ровании, ретуши и редак- 
тировании текста с цветны- 
ми иллюстрациями, обра- 
ботке фотоматериалов. Так, 
например, система «Импо- 
зер» фирмы «Опти-Копи» 
полностью заменила кон- 
тактную печать благодаря 
использованию высокока- 
чественных линз, проеци- 
рующих черно-белое или 
цветное изображение в ви- 
де мельчайших точек по 
150 линиям цветных экра- 
нов. С помощью этой си- 
стемы получают черно-бе- 
лые и цветные прозрачные 
и непрозрачные оригиналы. 
Фирма «Кодак» предлагала 
материалы для фотонабора 
с использованием гелиево- 
неоновых лазеров, обеспе- 
чивающих четкую детали- 
ровку изображения. Пред- 
ставленные фирмами ФРГ 
различные модели компакт- 
ных и универсальных ден- 
ситометров позволяют кон- 
тролировать качество цве- 
та при воспроизведении в 
печати черно-белых и цвет- 
ных изображений со слай- 
дов и негативов, 


«Я городу верен...» 

В Омске, в областном музее 
изобразительных искусств, 
прошла персональная фо- 
товыставка Михаила Фрум- 
гарца. Часть богатого архи- 
ва старейшего омского фо- 
тографа составила экспози- 
цию «Я городу верен...» — 
городские пейзажи, запе- 
чатлевшие архитектурные 
и исторические памятники, 
современные здания, тихие 
уголки и оживленные ма- 
гистрали города. Начало 


лирической летописи ом- 
ских улиц и площадей было 
положено снимками первых 
послевоенных лет. И вот 
уже 40 лет М. Фрумгарц ве- 
рен своей любимой теме. 
Эта коллекция — подлинное 
открытие для горожан и 
представляет особую цен- 
ность для историков и ар- 
хитекторов. Многие снимки 
автора используются в пу- 
теводителях, альбомах и 
буклетах, рассказывающих 
об Омске. 

И. ДЕВЯТЬЯРОВА 

Ростовские 

вернисажи 

Все большую популярность 
в Ростове-на-Дону приобре- 
тает цикл персональных вы- 
ставок известных советских 
фотохудожников — лауреа- 
тов всесоюзных и между- 
народных конкурсов. В вы- 
ставочном зале «Экспери- 
мент» фотоклуба «Дон» 
экспонировались фотогра- 
фии А. Лашкова (Новоси- 
бирск), 3. Шегельмана и 
П. Тишковского (Могилев), 

Д. Зюбрицкого (Одесса). 
Планируются выставки ра- 
бот Я. Глейздса, А. Назаро- 
ва, В. Бутырина, а также 
знакомство с творчеством 
фотомастеров Чехослова- 
кии и Польши. 

В. ПОГОНЦЕВ 

Юбилей 

фотоклуба 

Новокузнецкому фотоклубу 
«Сибирь» исполнилось 
10 лет. Юбилейная выстав- 
ка, вобравшая в себя луч- 
шие работы прошлых лет 
и много новых сюжетов, 
дала зрителям представле- 
ние о творческом лице 
клуба. Многие из экспони- 
рованных фотографий по- 
бывали на всесоюзных и 
международных выставках. 

Г. ШАЛАКИН 


Гость редакции 

В Москве и Ленинграде по- 
бывал известный румын- 
ский фотограф Константин 
Савулеску (ЕФИАП). Участ- 
ник многих международных 
выставок и фотосалонов, 
удостоенный одного из выс- 
ших фотографических зва- 
ний, он сейчас занимается 
историей румынской фото- 
графии. Цель приезда 
К. Савулеску — поиск мате- 
риалов в наших фотоархи- 
вах. На встрече в редакции 
«СФ» гость поделился свои- 
ми творческими планами. 


Встреча 
с мастером 

Столичный межсоюзный 
дом самодеятельного твор- 
чества выставил в своем 
зале снимки известного фо- 
тографа и дизайнера Ана- 
толия Кулакова. Особенно 
высокий уровень отличал ра- 
боты автора в жанре натюр- 
морта, признанным масте- 
ром которого он по праву 
считается. 

На состоявшейся в выста- 
вочном зале встрече с лю- 
бителями фотоискусства 
автор говорил о своем ви- 
дении и понимании фото- 
графии, демонстрировал 
новые работы, не вошед- 
шие в экспозицию. 

Вторая межклубная 

В Североморске прошла 
2-я межклубная фотовы- 
ставка «Я Родины своей и 
гражданин и воин». Экспо- 
нировалось 159 работ 88 ав- 
торов — фотолюбителей и 
профессионалов из 20 го- 
родов страны. В конкурсе 
клубных коллекций награ- 
ды получили литовское Об- 
щество фотоискусства, на- 
родная фотостудия «Мур- 
манск», областной фото- 
клуб «Могилев». Победите- 
лями в «индивидуальном 
зачете» по четырем основ- 
ным разделам стали П. Ку- 
нин (Караганда), П. Катаус- 
кас и С. Жвиргждас (Виль- 
нюс), Н. Рудаков (Мур- 
манск). 

Семинар в Москве 

Необычный семинар фото- 
корреспондентов объеди- 
ненных, районных и город- 
ских газет Ярославской об- 
ласти состоялся в Москве. 

На Гоголевском бульваре 
столицы, в Центральном вы- 
ставочном зале Союза жур- 
налистов СССР, у стендов 
выставки старейшего в стра- 
не московского фотоклуба 
«Новатор» старший редак- 
тор отдела выставок И. Та- 
баков рассказал ярослав- 
цам о деятельности «Нова- 
тора», проанализировал ра- 
боту его ведущих масте- 
ров. Состоялся обмен мне- 
ниями. 

Участники семинара позна- 
комились с музейной эк- 
спозицией, где собраны 
интереснейшие образцы 
старинных аппаратов, мате- 
риалы о развитии фотогра- 
фии в России, фотоработы, 
созданные в первые пяти- 
летки и в годы войны, сним- 
ки, выполненные советски- 
ми космонавтами во время 
их полетов. 

Ярославцы побывали в 
Центральном выставочном 
зале Союза художников 


СССР на выставке «Искус- 
ство и революция, 20-е го- 
ды». Они познакомились 
с выставкой фотокорреспон- 
дента агентства печати 
«Новости» Юрия Абрамоч- 
кина, посвященной визиту 
М. С. Горбачева в США. 

В целом семинар оказался 
очень полезным и способ- 
ствовал росту профессио- 
нального мастерства его 
участников. 

Ю. БАРЫШЕВ, 
председатель фотосекции 
Ярославской областной 
организации Союза 
журналистов СССР 

Выставка 
в Неаполе 

В этом итальянском горо- 
де прошла фотовыставка 
ТАСС «Наука и техника в 
СССР». Было представлено 
свыше 200 работ ведущих 
фотокорреспондентов 
ТАСС, рассказывающих о 
последних достижениях 
науки и техники, о трудо- 
вых буднях советских лю- 
дей. Ранее выставка демон- 
стрировалась в Риме и Бо- 
лонье. Проведение такой 
выставки — еще один шаг 
к укреплению связей и 
взаимного доверия между 
народами двух стран. 

Одесситы 
в Болгарии 

В Болгарии, в городе Вар- 
не, проходили Дни города- 
побратима Одессы. В со- 
ставе делегации одесситов 
были председатель худсо- 
вета фотоклуба «Фотон» 
Дмитрий Зюбрицкий и 
председатель вновь орга- 
низованного фотоклуба 
«Галерея» Сергей Жданов. 
Одесские фотолюбители 
привезли две фотовыстав- 
ки: «Одесса и одесситы» — 
экспонировалась в фести- 
вальном комплексе имени 
Людмилы Живковой, 
«Улыбки Одессы» — в До- 
ме Дружбы. Выставки по- 
сетили тысячи болгарских 
друзей, ряд снимков и ком- 
ментарии к ним были опуб- 
ликованы в прессе. 

Б. ЛАДЫЖЕНСКИЙ 
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ФОТОЛЮБИТЕЛЬСТВО 


Учить и учиться 


Наша фотостудия функционирует 
при московском Дворце культу- 
ры «Меридиан». Рождение ее от- 
носится к тому времени, когда я 
работал преподавателем на ки- 
нофотоотделении Заочного на- 
родного университета искусств. 
Постепенно образовалась группа 
учащихся, которые хотя и закон- 
чили курс, но нуждались в даль- 
нейшей поддержке. Занимались 
у меня дома — я давал задания, 
ребята их выполняли. Обсуждали 
новые снимки, учились анализиро- 
вать фотографий известных ма- 
стеров светописи, в спорах от- 
стаивать свою точку зрения. 
Сложился коллектив особого ро- 
да. Совершенно не типичный. 
Фотоклуб, как известно, — это 
общение равных. У нас же, как 
в обычной школе, был класс и 
классный руководитель. Конечно, 
это накладывало на меня боль- 
шую ответственность, заставляло 
и самого учиться. 

Учились все не столько технике 
фотографии, сколько вещам бо- 
лее сложным: специфике фото- 
графической композиции, вопро- 
сам взаимодействия формы и со- 
держания, фотографии и смеж- 
ных искусств, эстетике, психоло- 
гии и т. д. 

Мы посвятили себя фотографии 
художественной. Причем под «ху- 
дожественностью» подразумева- 
ем прежде всего язык изобра- 
жения. Линии, формы, объемы, 
тональные, перспективные, свето- 
вые нюансы. Говоря шире — ком- 
позиция, если только под этим 
термином понимать не арифме- 
тику, а высшую математику фото- 
графического творчества. 

Сейчас в студии учатся молодые 
способные люди, и любители, и 
профессионалы, хорошо уживаю- 
щиеся друг с другом, — всего 
15 человек. 

Решение о приеме в студию при- 
нимается общим голосованием. 
Затем вступивший проходит го- 
дичный кандидатский стаж. По- 
стоянно даются конкурсные зада- 
ния — снять белое на белом, сде- 
лать «фотографию-иллюзию», по- 
пытаться показать на снимке об- 
ратную перспективу... 

В известном смысле наша студия, 
где в почете формотворчество, 
среди других самодеятельных кол- 
лективов — «белая ворона». Впол- 
не допускаю, что наше направле- 
ление кому-то покажется бесперс- 
пективным. Впрочем, судите сами: 
существовала ли бы студия уже 
почти десять лет, если бы зани- 
малась делом бессмысленным? 

А. ЛАПИН, 
руководитель студии 


А. ЛАПИН 

НАТЮРМОРТ К 8 МАРТА 
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Г. НИКИТЕНКО 

КАТОК 
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ФОТОКОНКУРС (.12 ТЕМ). 

«Дерева вы мои, дерева...» 



И. ЛОСКУТНИКОВ 
(МОСКВА) 

ПЛАЧ 
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Объявив тему этого конкур- 
са, мы думали, что прогу- 
ляемся по тенистым аллеям, 
вдохнем запах цветущих 
яблонь, пробежим на лы- 
жах мимо падающих сосно- 
вых шишек... Конечно, в 
почте были эти вечные сю- 
жеты, но все же главными 
героями большинства сним- 
ков стали деревья, испытав- 
шие на себе воздействие 
рук человеческих. К сожа- 
лению, не всегда ласковое. 
За кадром видны топоры, 
пилы, перочинные ножи, 
вырезавшие автографы 
«здесь был Коля» или «Ни- 
на плюс Дима». Резцом не 
по мрамору, а по живому 
природному телу. 

В отличив от конкурса «Гра- 
ция» здесь авторские эмо- 
ции были самые разные, от 
умиления до гнева. 

Первую премию получит 
И. Лоскутников за работу 
«Плач». В снимке этом тоже 
нет однозначности. Грация, 
боль, сила духа, призыв... 


И. САЙДАШЕВ 

(ФЕОДОСИЯ) 
ПРИЯТНАЯ ВСТРЕЧА 

В. ПЕТРОВ 

(СВЕРДЛОВСК) 

БЕЗ НАЗВАНИЯ 

И. ЛОСКУТНИКОВ 
НА ЗАКАТЕ 

Р. АГАСЬВНЦ 

(МОСКВА) 

В КУСКОВО 

Н. САМОЙЛОВ 

(МОСКВА) 

ЗИМНИЕ ЦВЕТЫ 

В. ГРУБЕР 

(ЧЕЛЯБИНСК) 

СТРОЙКА 
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ФОТОПОЧТА 


ФОТОБИБЛИОТЕКА 


О языке фотографии 

(Резонанс на публикацию снимков А. Слюсарева) 


После публикации работ москов- 
ского фотохудожника Александра 
Слюсарева («СФ», 1987, № 7) в 
редакцию пришло много читатель- 
ских откликов. Не скроем, боль- 
шинство писем содержали крити- 
ческие отзывы в адрес как статьи, 
так и снимков. Были в почте и 
письма, авторы которых, воздер- 
живаясь от критических оценок, 
не стеснялись признаться в том, 
что они не понимают того вида 
художественной фотографии, в 
котором работает А. Слюсарев. 
Публикуя выдержки из писем, ре- 
дакция намерена привлечь внима- 
ние читателей к обсуждаемой 
проблеме и в одном из ближай- 
ших номеров предоставить воз- 
можность теоретикам изобрази- 
тельного искусства и авторам ра- 
бот гак называемой «концепту- 
альной фотографии» высказать 
свою точку зрения на многооб- 
разие формы современного язы- 
ка фотографии. 

Получив № 7 «СФ», не 
удержался, чтобы не напи- 
сать вам в связи с публика- 
цией работ А. Слюсарева и 
комментария к ним А. Рап- 
папорта. По-моему, здесь 
не обошлось без протек- 
ционизма. А. Слюсареву, 
наверное, крайне необходи- 
ма была публикация в столь 
представительном журнале. 
А Раппапорт, применив весь 
набор искусствоведческих 
терминов, пытается убедить 
читателя в «единстве мону- 
ментального и моменталь- 
ного», якобы отраженного 
в фотографиях А. Слюса- 
рева. А ведь снимки его, 
прямо говоря, — серость 
(кроме, пожалуй, «Низкого 
солнца»), Я лично сожалею, 
что пять страниц журнала 
были отданы никчемным 
работам. Поверьте, если бы 
был проведен опрос среди 
читателей по этим снимкам, 
автор их, как и статьи, явно 
погорел бы. 

Е. Процанов, 

Шахты 

Никогда не писал вам, но 
№ 7 «СФ» заставил это сде- 
лать. Я фотографирую уже 
33 года. Репортаж, пейзаж, 
портрет, прикладная, науч- 
ная фотография и т. д. — 
вот жанры в которых дове- 
лось работать. С 1960 года 
выписываю «СФ», который 
стал для меня направляю- 
щим печатным органом. 

Но вот публикация А. Слю- 
сарева. Его снимки — нуле- 
вые, какие бывают у всех 
начинающих, произвольно 
направляющих камеру на 
дорогу, пол, угол двора, 
комнаты, как бездельники, 
не знающие, на что потра- 
тить время. Не тратьте, 


пожалуйста, страницы лю- 
бимого журнала на ничто. 

А. Максимов, 

Загорск 

...Вы часто публикуете сним- 
ки, недоступные моему по- 
ниманию. Например, фото- 
графии А. Слюсарева. Разъ- 
яснения А. Раппапорта со- 
вершенно неубедительны. 
Неужели для восприятия 
даже такого демократично- 
го вида искусства, как фо- 
тография, необходима соот- 
ветствующая подготовка? 

Я не ретроград и готов при- 
ветствовать все новое, если 
оно несет смысловую или 
эмоциональную нагрузку. 
Или я что-то не понимаю? 
Можно ли считать эти рабо- 
ты порождением поп-арта, 
гиперреализма или это еще 
более «свежее» явление? 

Ю. Козырев, 

Тирасполь 

Когда я прочел в первый 
раз «Рассказы для малень- 
ких детей» Л. Н. Толстого, 
то был просто поражен 
примитивизмом языка вели- 
кого мастера слова. Да и 
все мои знакомые, взрос- 
лые люди, которые их чи- 
тали, были, мягко говоря, 
удивлены. А вот дети в вос- 
торге от этой книжки. 

И когда я перечитывал ее 
им, наверное, десятый раз, 
до меня, наконец, дошло: 
ведь рассказы эти написаны 
языком 2 — 4-тіетних детейі 
И гениальность Толстого 
в том и заключается, что 
вспомнил он язык своего 
детства и сумел передать 
свои мысли ребятишкам на 
их родном языке. 

Со времен Сальери легио- 
ны профессиональных кри- 
тиков, искусствоведов и ди- 
летантов-любителей пыта- 
ются «алгеброй гармонию 
поверить»: открыть форму- 
лу успеха, выработать кри- 
терии оценки, Существует 
великое множество делений 
искусства по жанрам, тече- 
ниям, различным «иэмам». 
Но независимо от этих во 
многом искусственных де- 
лений существуют языки 
каждого вида искусства. 

И я бы сказал, что внутри 
каждого языка существуют 
свои диалекты, любой са- 
мостоятельный автор гово- 
рит на своем собственном 
диалекте. Причем, что ин- 
тересно, начиная разговари- 
вать на другом языке, он 
сохраняет свой неповтори- 
мый акцент (почерк). 

Как-то на семинаре в Сык- 
тывкаре развернулась ожив- 
ленная дискуссия вокруг 
фотографий А. Слюсарева. 


Язык не поворачивался даже 
назвать его снимки пейза- 
жами или натюрмортами. 
Что же это: реализм, мо- 
дернизм, сюр... гипер... 
деда... или еще неизвестно 
какой и...изм»? И тогда ро- 
дилось мнение, что это 
свой особый мир, своя эс- 
тетика, свой язык. И это 
мнение, мне кажется, луч- 
ше объясняет фотографию 
А. Слюсарева, чем тради- 
ционные рассуждения 
о композиции, тональности, 
ракурсе. С одной только 
оговоркой, что язык этот 
принадлежит не только ему, 
а и другим фотографам — 
Грантсу, Тарновецкому, Куз- 
нецовой. И многим тем, 
кого «Чехословацкая фото- 
графия» окрестила новой 
генерацией советской фо- 
тографии, а наши теорети- 
ки — «новой волной». 

Мне кажется, представите- 
лей «новой волны» больше 
объединяют не формальные 
признаки (их снимки доста- 
точно разнообразны и по 
форме, и по жанру), а 
именно наличие своеобраз- 
ного фотографического 
языка, который не всегда 
понимают и принимают 
представители традицион- 
ной фотографии. 

Пикассо говорил: «Мои кар- 
тины не нужно понимать, 
их нужно воспринимать». 
Думаю, что с этой точки 
зрения современное искус- 
ствоведение является не 
более чем «рассказом по 
картинке», попыткой пере- 
вода с фотографического, 
музыкального, живописного 
языка на литературный. Вы- 
искивание в симфонии 
шума дождя, звона ручья, 
пения птиц (что предлага- 
ют детям учителя музыки) 
не способствует пониманию 
музыки, а лишь мешает ее 
восприятию. Точно так 
же обстоит дело и с фото- 
графией. 

Любой «перевод» способ- 
ствует не пониманию произ- 
ведения искусства, а лишь 
составлению приблизитель- 
ного представления о ка- 
ких-то ассоциациях, вызван- 
ных в мозгу критика вос- 
приятием этого произведе- 
ния. 

Конечно, само понятие 
«язык искусства» не более 
конкретно, чем понятие 
«аура». Но мне кажется, что 
овладение языками совре- 
менной фотографии так 
же необходимо каждому 
мыслящему фотографу, как 
знание законов компози- 
ции. Надо учить язьікиі 
О. Сизоиенко, 

Ухта 


«Ялта» 



В заманчивое и увлекательное 
фотографическое путешествие 
по одному из чудесных угол- 
ков нашей страны — Крымско- 
му побережью — приглашает 
пятьдесят тысяч своих читате- 
лей издательство «Мистецтво»: 
таким тиражом здесь вышел 
новый фотоальбом-путеводи- 
тель «Ялта» ". 

Как гостеприимный гид, все- 
сторонне знакомит нас автор 
альбома, фотокорреспондент 
газеты «Советский Крым», член 
правления фотоклуба «Ялта» 
Иван Радченко с сегодняшним 
днем курортного центра Юж- 
нобережья, Большой Ялты. 
Крым и туризм давно интере- 
суют фотографа. Он — автор 
многих альбомов, комплектов 
открыток. Среди них — «Ялта 
приглашает гостей», «Крым за- 
поведный», «Ливадия», «Алуп- 
кинский дворец-музей». Но- 
вый альбом — продолжение 
темы. Его яркие цветные сним- 
ки — своеобразное путешест- 
вие по туристским маршрутам 
всесоюзной здравницы. Во 
всей своей красоте предстают 
перед читателем Гурзуф и 
Массандра, Ливадия и Форос, 
Гаспра и Кореиз, Алупка и 
Мисхор. Объединенные в не- 
большие тематические главы, 
фотографии знакомят с уни- 
кальной крымской природой, 
памятниками истории и архи- 
тектуры, местами, связанными 
с жизнью известных поэтов и 
писателей, народным творче- 
ством. Ряд страниц альбома по- 
священ организации различных 
видов отдыха взрослых и де- 
тей, событиям из жизни пио- 
нерского лагеря «Артек». Мно- 
гожанровая фотомозаика — 
от проникновенных лирических 
пейзажей до чисто информа- 
ционных кадров — воссоздает 
праздничную атмосферу горо- 
да-курорта, его неповторимую 
экзотику... 

Л. ВИКТОРОВА 


* Ялте, фотоальбом фото И. М. Рад- 
ченко, состаелѳние В. А Курча, автор 
вступительной статьи К. И. Кинелев. ма- 
кет, оформление и художественное ре- 
дактирование А. П. Полянского. — Киев; 
Мистечтво, 1937. 
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ФОТОНАСЛЕДИЕ 


Пополнение главного 
фотоархива 


Семьдесят лет назад, 1 июня 1918 года, В. И. Ленин подпи- 
сал Декрет о реорганизации и централизации архивного 
дела в РСФСР. Это положило начало становлению социа- 
листического архивного дела я нашей стране. Об одном 
из направлений деятельности Центрального государствен- 
ного архива кинофотодокументов СССР рассказывают се- 
годня его сотрудники. 

• • • 

В журнале «Советское фото» № 2 за 1966 год было опуб- 
ликовано обращение ветеранов партии, видных деятелей 
государства, науки, литературы, искусства и спорта к фо- 
торепортерам и фотографам, кинооператорам, деятелям 
культуры и коллекционерам с призывом передавать исто- 
рически ценные фото- и кинонегативы на хранение в Цент- 
ральный государственный архив кинофотодокументов СССР. 
Это обращение способствовало активизации работы по 
комплектованию государственного архивного фотографи- 
ческого фонда страны. К нам поступили исторически цен- 
ные фотодокументы М. Наппельбаума, Н. Свищова-Пао- 
лы, М. Альперта, Г. Вайля, В. Гребнева, Д. Дебабова, А. и 
Г. Капустянских, В. Кинеловского, О. Кнорринга, Б. Кудоя- 
рова, Г. Липскерова, А. Межуева, Е. Микулиной, М. Редь- 
кина, Я. Халипа и других известных фотомастеров. 

Архив продолжает пополнять свои фонды. Только за 
1981 — 1986 годы принято на хранение около 5000 ценней- 
ших негативов от фотокорреспондентов — участников Ве- 
ликой Отечественной войны — О. Ландер, В. Минкевича, 

А. Становова. Непреходящую историческую ценность име- 
ют такие фотографии, как «Прием а партию» О. Ландер, 
«Вот он, чертов рейхстагі» А. Морозова, портрет Героя 
Советского Союза Александра Космодемьянского, сделан- 
ный незадолго до его гибели А. Станововым. Вдова пи- 
сателя В. Рудного, служившего флотским военным кор- 
респондентом на Балтике, прошедшего путь от острова 
Ханко до Берлина, побывавшего в Порт-Артуре, передала 
на государственное хранение его снимки. Среди них сде- 
ланный в Кронштадте в 1941 году портрет легендарного 
подводника А. Маринеско, снимок продажи билетов на 
улице осажденного Ленинграда на концертное исполне- 
ние 7-й симфонии Д. Шостаковича. Родственники кор- 
респондента АПН Д. Шоломовича безвозмездно передали 
в архив фотонегативы этого мастера. 

В поступившем на государственное хранение архиве фото- 
корреспондента Е. Явно — тысячи негативов, запечатлев- 
ших известных деятелей советской культуры: В. Немиро- 
вича-Данченко, В. Качалова, А. Толстого, Н. Погодина, 

Н. Хмелева, Д. Шостаковича и других. 

Последним приобретением ЦГАКФД СССР является архив 
фотокорреспондента Н. Грановского, в котором множест- 
во снимков, посвященных истории Москвы. 

Работники отдела комплектования выявляют и берут на 
учет исторически ценные фотодокументы из личных архи- 
вов. При этом госархив принимает на себя обязательства 
по сохранению имени фотографа и его работ для широ- 
кого круга общественности, ведет большую работу по 
реставрации негативов, предоставляет их авторам право 
пользоваться своими фотодокументами при подготовке 
выставок, книг, статей. ЦГАКФД СССР проводит встречи, 
экскурсии, дает публикации в массовой печати, пропаган- 
дируя творчество известных мастеров, организует фото- 
выставки. Так, например, демонстрировались экспозиции 
работ В. Кинеловского, В. Малышева, Г. Колосова, Г. Лип- 
скерова. 

Центральный государственный архив кинофотодокументов 
выполняет чрезвычайно важную миссию сохранения и 
приумножения нашего фотонаследства и обращается с 
просьбой к владельцам личных архивов бережно сохра- 
нять исторически ценные фотодокументы и передавать 
их на государственное хранение по адресу: Красногорск 
Московской области, Речная ул., 1. Главный фотоархив 
страны призывает всех профессионалов и любителей све- 
тописи, всех, кто запечатлевает на своих снимках мгнове- 
ния нашей жизни, — внесите свою лепту в фотографиче- 
скую летопись нашей страны! 

М. БИЛЮКИН, Т. ПИГУЛЕВСКАЯ 
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ШОСТДНОВИЧ 


ЛЕОНИД УТЕСОВ С 
МУЗЫКАНТАМИ ТЕА-ДЖАЭА 
НА ЛЕНИНГРАДСКОМ 
МЕТАЛЛИЧЕСКОМ ЗАВОДЕ. 
1931 г. 

АВТОР НЕИЗВЕСТЕН 


•. РУДНЫЙ 

7-я СИМФОНИЯ ДМИТРИЯ 
ШОСТАКОВИЧА В 
ОСАЖДЕННОМ ЛЕНИНГРАДЕ. 
1942 г. 




Н. СВИЩОІ-ПАОЛА 

А. М. КОЛЛОНТАЙ 

Н. СВИЩОІ-ПАОЛА 

РЕДАКТОР ЖУРНАЛА 
• ВЕСТНИК ФОТОГРАФИИ. 
Н. С. КОРОТКОВ 


Ю. ВЛАЖНО* 

ВОИНЫ-РАКЕТЧИКИ В 
ГОСТЯХ У С. М, БУДЕННОГО. 
1966 г. 
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ФОТОТВОРЧЕСТВО 


«Туруханские встречи» 


Фоторепортаж под таким 
названием, как уже сооб- 
щалось в журнале, получил 
приз редакции «Советского 
фото» на Всесоюзной фото- 
выставке, посвященной 70- 
летию Великой Октябрьской 
социалистической револю- 
ции. 

Норильчанин Владимир Бог- 
данов снял этот репортаж 
во время поездки по туру- 
ханскому заповеднику, соп- 
ровождая ученого, занима- 
ющегося этнографией Си- 
бири, охраной ее природы. 
Представим автора. 

Начало фотографической 
деятельности В. Богданова 
относится к казанскому пе- 
риоду его жизни. Много 
снимал, учась в химико-тех- 
нологическом институте, 
публиковал фоторепортажи 
в студенческой газете. На 
четвертом курсе он всту- 
пил в казанский фотоклуб 
«Волга». Через три года 
после окончания института 
Богданова пригласили пре- 
подавать фотографию в Ка- 
занском институте культу- 
ры. В это же время он вме- 
сте с единомышленниками 
организовал известный те- 
перь почитателям фотогра- 
фии фотоклуб «Тасма». 

В 1977 году Владимир пе- 
реехал в Норильск, стал 
членом фотоклуба «69-я па- 
раллель», а затем одним из 
создателей фотоклуба «Но- 
рильск», который, хотя и 
насчитывает всего десять 
человек, за короткое вре- 
мя провел множество вы- 
ставок. 

Сейчас Богданов преподает 
фотографию в школе с эс- 
тетическим уклоном. 
Образовалась своеобразная 
семейная фотографическая 
династия. Старший сын — 
член фотоклуба «Тасма», 
второй учится фотографии 
в школе у отца, а у треть- 
его фотоаппарат — своеоб- 
разная игрушка, которая со 
временем, кто знает, может 
стать не только забавой. 
...Почти все фотографии 
Богданова репортажныѳ, 
социально активные. Он не 
любит сложных технических 
приемов печати и кадриру- 
ет, как правило, при съем- 
ке. Примером для него слу- 
жат Александр Родченко, 
Эдвард Стейхен, фотогра- 
фы «Магнума». 

Эти его продуманные при- 
страстия, как вся вполне це- 
ленаправленная творческая 
жизнь, говорят о том, что 
успех «Туруханских встреч», 
конечно, не случаен. 



А. ТАРЛОЕВСКИЙ 
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ФОТО ВЛАДИМИРА БОГДАНОВА 
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ФОТОНАСЛЕДИЕ. К 150-ЛЕТИЮ ФОТОГРАФИИ 


Из истории японской светописи 


Когда фотография начала 
свое триумфальное шест- 
вие по Европе, далекая Япо- 
ния была замкнутым госу- 
дарством, придерживалась 
политики изоляции и с 
внешним миром общалась 
через Нагасаки, Иокогаму и 
Хакодате — порты, в кото- 
рые разрешалось заходить 
голландским торговым су- 
дам. На многие десятилетия 
эти города стали меккой 
ранней японской фотогра- 
фии — именно там в 1841 
году голландцы познакоми- 
ли страну восходящего солн- 
ца с диковинным чудом — 
светописью. 

Самый ранний из извест- 
ных дагеротипов был сде- 
лан в Японии в 1854 го- 
ду участником американ- 
ской экспедиции под коман- 
дованием М. Перри, покон- 
чившей с политикой изоля- 
ции, открывшей японские 
порты для кораблей всех 
стран. 

Развитие собственно япон- 
ской фотографии началось 
в конце 1850-х годов, после 
перехода на мокроколло- 
дионный процесс. Фотогра- 
фия стала проще и дешев- 
ле. Появились первые про- 
фессиональные фотографы 
Уэно Хикома и Симука 
Рэндзе, открывшие свои фо- 
тостудии в 1862 году. Ста- 
новление фотографии при- 
шлось на время грандиоз- 
ных перемен в жизни фео- 
дальной страны — происхо- 
дил поворот к капитализму, 
начиналась промышленная 
революция. Бурное разви- 
тие экономики, социальные 
и политические измене- 
ния — вот та почва, на кото- 
рой росла ранняя японская 
фотография. Ее особен- 
ность — коммерческий ха- 
рактер и четкая ориента- 
ция на вкусы иностранных 
моряков и торговцев. Они 
получали то, что хотели — 
экзотику: пейзажи с япон- 
ской сосной, ветками цве- 
тущей сакуры, рикши, гей- 
ши, полуобнаженные девуш- 
ки из чайных домов Иоко- 
гамы и Нагасаки, самурай, 
делающий харакири и т. п. 
Существовал массовый 
портретный «промысел», 
ибо всякий иноземец счи- 
тал своим долгом сфото- 
графироваться в японской 
национальной одежде ря- 
дом с молодой японкой. 
Фотобизнес диктовал свои 
условия. 

Наряду с такой фотографи- 
ей для людей с невзыска- 
тельным вкусом существо- 
вала и набирала силу более 
серьезная, главным образом 
портретная фотография. Бо- 


язнь оккультной силы фо- 
токамеры, предрассудки ти- 
па «сфотографируешься и 
твоя тень исчезнет» вскоре 
исчезли, и толпы жаждущих 
стали осаждать фотостудии. 
Признанным мастером 
портрета стал Уэно Хикома. 
Ему было двадцать пять 
лет, когда он открыл в На- 
гасаки свою студию. Рабо- 
ты этого фотографа с ха- 
рактерным для него рез- 
ким освещением объекта 
съемки и отсутствием рету- 
ши приближают сегодняш- 
него зрителя к правде тех 
лет. Именно тогда, в 1860-е 
годы, в японском языке за- 
крепляется название фото- 
графии — два иероглифа, 
означающие «копировать 
правду», «воспроизводить 
реальность». Такое толкова- 
ние фотографии помогло 
японцам ввести светопись 
в свою сложную систему 
искусств, увязав ее с тра- 
диционными видами, для 
которых была характерна 
высокая степень реально- 
сти, деталиэированности 
изображения. Кроме Уэно 
Хикома в портретном жан- 
ре работали многие, но 
вряд ли кого-либо из них 
можно поставить вровень с 
замечательными европей- 
скими мастерами Дж. Кэ- 
мерон, Надаром, С, Левиц- 
ким. В Японии так и не бы- 
ли созданы портреты из- 
вестных людей той эпохи, 
которые отличались бы 
столь же высоким художе- 
ственным уровнем, как про- 
изведения знаменитой фран- 
цузской «Галереи современ- 
ников». 

Одновременно с портрету- 
рой развивалась и докумен- 
тальная фотография, опло- 
том которой был город Ха- 
кодате на острове Хоккай- 
до, самом северном из 
японских островов. В 70-е 
годы XIX века в развитии 
японской документальной 
фотографии большую по- 
мощь оказали иностранные 
специалисты, среди кото- 
рых были и русские. Имен- 
но русские (имена их уста- 
новить не удалось) помогли 
самым крупным фотогра- 
фам хоккайдской группы 
Тамото Кендзо и Кицу Ко- 
кичи, открыть свои студии 
в 1864 году. Фотографам 
на Хоккайдо вменялось а 
обязанность своими снимка- 
ми привлекать на остров 
новых поселенцев. 

Первое поколение япон- 
ских фотографов-професси- 
оналов состояло из людей 
талантливых и настойчивых: 
чтобы научиться фотогра- 
фировать в середине XIX ве- 
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СЦЕНА С ОБЛАКАМИ. 1938 г. 

ФОТО НАРИТА СУНЫ! РЫБАК. , 940 г 

ФОТО ХАМАЙА ХИРОСИ 



ка, нужно было обязатель- 
но знать английский и гол- 
ландский языки и начатки 
европейской науки. С раз- 
витием японского общест- 
ва фотография вошла в на- 
бор обязательных призна- 
ков цивилизации вместе с 
прессой, паровым двигате- 
лем, газовым освещением 
и дирижаблем. 

С ростом популярности фо- 
тографии сами фотографы 
теряли прежний престиж, 
поменялось даже название 
профессии — если раньше 
их называли «масте'р фото- 
графии», то потом стали го- 
ворить «человек из фото- 
студии». В 1883 году в Япо- 
нии появились сухие фото- 
пластинки, и фотография 
стала куда доступнее для 
разных групп населения. По- 
явились первые фотолюби- 
тели, занимавшиеся фото- 
графией для собственного 
удовольствия. 

На исходе XIX века техни- 
ческий прогресс в полигра- 
фии породил фотожурнали- 
стику: в газетах стали по- 
являться фотоснимки в ви- 
де отдельных вклеек, а в 
1904 году впервые на одной 
полосе были напечатаны 
текст и снимок. Японские 
фотожурналисты попробо- 
вали свои силы на японо- 
китайской войне конца 
XIX века. Русско-японская 
война 1904 — 1905 годов бы- 
ла первой войной, широко 
отснятой фотографами раз- 
ных стран. Японские фото- 
графии оказались, пожа- 
луй, самыми лучшими — лю- 
ди впервые увидели лицо 
современной войны, амби- 
ции и безжалостность япон- 
ской императорской армии. 
Бурное развитие экономи- 
ки страны привело к созда- 
нию технической и социаль- 
ной базы для массовой фо- 
тографии. В 1889 году было 
создано первое фотографи- 
ческое общество, членами 
которого стали как профес- 
сионалы, так и любители. 
Профессионалы занимались 
в основном коммерческой 
фотографией — на их сним- 
ках красавицы в кимоно 
рекламировали косметику, 
мыло, пиво. Один из самых 
предприимчивых профес- 
сионалов — Кадзима Сей- 
бе — создал за несколько 
лет до первой мировой вой- 
ны систему фотоэкекур- 
сий — на арендованных по- 
ездах в сопровождении 
гейш и музыкантов выезжа- 
ло несколько сотен состоя- 
тельных людей, которые 
развлекались, веселились и 
фотографировали. 
Популяризация фотогра- 
фии вызвала расцвет все- 
возможных фотоклубов, вы- 
ставок, учебных курсов. 
Призыв к развитию худо- 
жественной фотографии 
прозвучал в 1904 году, когда 
Като Сеичи опубликовал 
программный манифест «О 
художественной фотогра- 
фии». Регулярные выставки 


начались с 1907 года. Пер- 
вый фотоклуб для молоде- 
жи был создан в 1913 году. 
Начиная с 1890-х годов, из- 
давалось несколько фото- 
графических журналов, один 
из которых — «Сасин Теп- 
ло» — существовал до 
1940 года. 8 двадцатые го- 
ды фотожурналы росли, как 
грибы, а популярные еже- 
недельники были полны фо- 
тографий. Главные япон- 
ские газеты не только ши- 
роко использовали фото- 
журналистику, но и выпус- 
кали фотокниги и были 
спонсорами фотовыставок. 
Появились издательства, 
специализировавшиеся на 
«изящной фотографии». То- 
кийская академия изящных 
искусств включила фотогра- 
фию в свой учебный курс, 
с 1926 года ее стали препо- 
давать в Высшем технологи- 
ческом училище. В 1923 го- 
ду при поддержке фото- 
промышленности открылось 
новое учебное заведение — 
Токийский фотографический 
колледж с трехлетним сро- 
ком обучения. Экономиче- 
ский бум первой мировой 
войны стимулировал фото- 
графию: число фотолюбите- 
лей росло с каждым днем, 
импорт фотоматериалов за 
шесть лет вырос а восемь 
раз. Фотопромышленность 
добилась заметных успехов: 
японские камеры начали 
пользоваться спросом, хотя 
на рынке царил карманный 
«Кодак», а с конца 20-х го- 
дов — «Лейка». 
Художественная фотогра- 
фия в Японии стала разви- 
ваться несколько позже, 
чем на Западе. Лишь в 
1904 — 1909 годах японские 
мастера стали использовать 
сложную технику печати, 
выявляя художественные 
достоинства своих работ. 
Одинаковые методы и ма- 
териалы, применяемые фо- 
тохудожниками в Европе и 
в Японии, предполагают их 
заимствование у европей- 
цев, но можно говорить и 
о взаимовлиянии, ибо яр- 
кий ориентализм многих ху- 
дожников-европейцев, по- 
вальное увлечение Восто- 
ком, его культурой отрази- 
лось и на художественной 
фотографии Запада. 

В 20-е годы Япония стре- 
мится занять определенное 
место в мировой фотогра- 
фии — ее фотомастера уча- 
ствуют в международных 
выставках, в Токио прово- 
дятся международные са- 
лоны. Тогда же появляются 
признаки упадка художест- 
венной фотографии — раз- 
даются критические голоса, 
отмечающие ее превраще- 
ние в нагромождение ту- 
манных линий и смазанных 
фигур, Экономический кри- 
зис, поразивший капитали- 
стический мир в конце 20-х 
годов, резко ослабил пози- 
ции художественной фото- 
графии с ее эстетикой, ос- 
нованной на традициях жи- 
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«описи. «Вторая промыш- 
ленная революция», соци- 
альные изменения, рост ми- 
литаризма привели к реши- 
тельным изменениям в 
японской фотографии «эпо- 
хи развития», как позже ста- 
ли называть тридцатые го- 
ды. Как только не именова- 
ли тогда фотографию: но- 
вая, авангардная, реальная, 
сюрреальная — неопреде- 
ленность названий лучше 
всего говорит о неопреде- 
ленности путей ее развития 
в новых условиях. Вовлечен- 
ные во всемирный фото- 
графический процесс, япон- 
ские фотографы оказались 
очень восприимчивыми к 
фотоавангарду, к видению 
немецкой группы «Баухауз», 
к новаторскому творчеству 
Ласло Моголи-Надя, выстав- 
ка которого прошла в То- 
кио в 1926 году. Идея един- 
ства искусства и техноло- 
гии, высказанная группой 
«Баухауз», оказалась близ- 
кой фотохудожникам Японии 
30-х годов. Ведущие фото- 
графы страны пришли к 
мнению о необходимости 
создания «новой фотогра- 
фии». 

Если традиционная художе- 
ственная фотография под- 
ражала живописи, то аван- 
гард «новой фотографии» 
искал свой идеал в совре- 
менном механистическом 
мире, акцентируя внимание 
на «реальном», «фактиче- 
ском». Отсюда и поиски 
истины в геометрии про- 
мышленных сооружений, в 
деталях механизмов. Для 
фотохудожников огромным 
открытием стало осознание 
того, что в их руках не 
кисть живописца, не зерка- 
ло, отражающее мир, а ма- 
шина, фотографический ме- 
ханизм, что использование 
его механической сущности 
дает уникальную возмож- 
ность нового восприятия и 
понимания реальности. 
Сверхувеличения, макро- 
съемка, мультиэкспониро- 
вание, непривычные ракур- 
сы создавали новый язык 
фотографии. Если раньше 
камеру ценили за способ- 
ность «остановить момент» 
во всех подробностях и 
точной перспективе, то те- 
перь ее оценили как меха- 
низм, позволяющий выде- 
лить фрагменты, чтобы об- 
наружить новую реальность 
пространственных связей. 
Исследователи японской 
фотографии считают, что 
вся современная светопись 
этой фотографической дер- 
жавы базируется на прин- 
ципах и находках 30-х го- 
дов. 

Ю. ТРУБНИКОВ 

Публикация подготовлена по мате- 
риалам книги: «А сспіигу оТ ^ра- 
певе рЬоІокгарЬу». РапІЬсоп Ьо- 
окв, ЫеягУогк, 1980. 


ФОТОПОЧТА 

Редакция получила ответ 


Фотолюбитель А. Юлдашев 
из Ферганской области на- 
писал в редакцию о том, 
что он выслал в ремонт 
свой фотоаппарат по адре- 
су, указанному в журнале 
несколько лет тому назад. 
Прошло много времени, но 
ответа он до сих пор не 
получил.' 

Мастерская № 92 по ул, Кос- 
монавтов, 8, о которой речь 
шла в № 10 «СФ» за 
1984 год, закрыта. Фотоап- 
паратуру в ремонт по поч- 
те можно в настоящее вре- 
мя выслать в мастерскую 
№ 77 по адресу: 117437, 
Москва, ул. Волгина, 25 
(тел. 330-45-55). Заведующий 
мастерской С. Люлин сооб- 
щил, что мастерская про- 
изводит гарантийный и пос- 
легарантийный ремонт оте- 
чественных фотоаппаратов 
ПО «Завод «Арсенал», пос- 
легарантийный ремонт оте- 
чественных фотоаппаратов 
Красногорского механиче- 
ского завода (кроме «Зени- 
та» моделей 4, 5, 6, 7, 16, 
«Москвы», «Искры», «Стар- 
та», «Нарцисса»), завода 
«Зенит», а также производ- 
ства фирмы «Пентакон» 
(ГДР). 

В связи с нерегулярной по- 
ставкой запчастей из ГДР, а 
также с неполучением их к 
фотоаппаратам ПО «ФЭД», 
БелОМО и фотоаппаратам, 
выпуск которых прекращен 
более 10 лет тому назад, 
ремонт этих моделей про- 
изводится только при нали- 
чии производственных воз- 
можностей. 

При отправке посылки нуж- 
но соблюдать следующие 
требования: фотоаппарат 
упаковать в жесткий ящик, 
на крышке которого надпи- 
сать «Осторожно — стекло». 
В посылку вложить письмо 
с перечнем неисправностей 
и подтверждением оплаты 
ремонта наложенным пла- 
тежом. Сумма оценки по- 
сылки должна составлять 
75% от первоначальной сто- 
имости фотоаппарата. Ре- 
монт производится в тече- 
ние 10 — 15 дней со дня по- 
лучения посылки. В объеме 
выполненных работ мастер- 
ская дает гарантию на 6 ме- 
сяцев. В случае повторного 
обращения заказчика в те- 
чение гарантийного срока 
расходы по пересылке оп- 
лачивает мастерская. 


М. Ойрах из Москвы спра- 
шивал, когда же, наконец, 
в продаже появятся давно 
обещанные переходные 
кольца к фотоаппарату «Ки- 
ев-17»? На вопрос редакции 


начальник эксплуатационно- 
ремонтного отдела произ- 
водственного объединения 
«Завод «Арсенал» А. Селюк 
сообщил, что в четвертом 
квартале 1987 года 7000 пе- 
реходных колец к «Киеву- 
17», в том числе и кольцо 
КП-42/Н для использования 
объективов от «Зенитов» (о 
котором конкретно шла 
речь в письме), были от- 
правлены базе «Укркульт- 
торга». Эти переходные 
кольца можно будет купить 
в торговой сети. 


Читатель В. Терентьев, про- 
читав в «СФ» (1986, № 11) 
ответ заместителя началь- 
ника ЦРКО «Рассвет» В. Фе- 
дина о разработке и освое- 
нии на Харьковском произ- 
водственном объединении 
«ФЭД» дальномерного фо- 
тоаппарата типа «Москва» 
на новой элементной базе, 
просил редакцию сообщить 
о сроках освоения новой 
модели и ее технических 
характеристиках. Как отве- 
тил нам заместитель глав- 
ного инженера по товарам 
народного потребления ПО 
«ФЭД» Б. Филиппов, для 
сложных изделий (а новый 
фотоаппарат будет значи- 
тельно сложнее «Москвы») 
с момента принятия реше- 
ния до серийного выпуска 
проходит 3 — 4 года. Ведь в 
разработку входит констру- 
ирование механических уз- 
лов, затвора, расчет объек- 
тива, проектирование элект- 
ронной схемы, создание 
опытных образцов, испыта- 
ния и, наконец, многочис- 
ленные утверждения и со- 
гласования. Процесс освое- 
ния камеры в производстве 
также достаточно трудный 
и длительный. Краткие тех- 
нические характеристики 
разрабатываемого фотоап- 
парата: размер поля изо- 
бражения — 57X72 мм; зат- 
вор — центральный, меха- 
нический; диапазон относи- 
тельных отверстий объек- 
тива — от 1/3,5 до 1/16; ре- 
жимы работы — ручной и 
полуавтоматический. Ориен- 
тировочная цена — 200 руб- 
лей. Серийный выпуск на- 
мечен на 1989 год. 


Познакомившись с новыми 
правилами пользования Мо- 
сковским метрополитеном, 
в которых появился пункт, 
запрещающий фото- и ки- 
носъемку без письменного 
разрешения его руководст- 
ва, москвичи С. Савин и 
Е. Андреев заинтересова- 
лись, по каким мотивам 


введен этот запрет, кому и 
в каких случаях админист- 
рация метрополитена дает 
такое разрешение. 

На наш запрос, адресован- 
ный Главному управлению 
метрополитенов Министер- 
ства путей сообщения СССР, 
пришел ответ за подписью 
заместителя начальника уп- 
равления В. Водяхина. При- 
водим его с небольшими 
сокращениями. «Метропо- 
литен входит в перечень 
объектов, не подлежащих 
фотографированию, так как 
он является не только тран- 
спортным средством. И до 
ввода новых, действующих 
с 1986 года, Правил поль- 
зования метрополитеном 
запрещалось осуществлять 
на станциях метрополитена 
фото- и киносъемки без 
письменного разрешения 
руководства метрополитена. 
Это запрещение распрост- 
раняется на граждан не 
только нашей, но и зару- 
бежных стран. За наруше- 
ние пункта 9.7 Правил поль- 
зования метрополитеном 
на пассажиров администра- 
тивные взыскания не нала- 
гаются, но работниками 
внутренних органов (мили- 
ции) пленка из аппарата 
изымается и уничтожается». 

От редакции. В этом отве- 
те В. Водяхина не все ясно. 
На какой нормативный до- 
кумент, именуемый «переч- 
нем», ссылается министер- 
ство? Каким образом (и на 
протяжении скольких лет) 
мог существовать запрет, о 
котором не были проин- 
формированы фотографы? 

И как увязать запрет гостю 
столицы сделать снимок «на 
память» с одновременным 
тиражированием изображе- 
ний «лучшего в мире мет- 
ро» в сотнях тысяч экземп- 
ляров красочных открыток 
и буклетов, отпечатанных 
типографским способом и 
продающихся в киосках 
«Союзпечати»? И наконец, 
остался без ответа послед- 
ний вопрос: кому и в каких 
случаях руководство мет- 
рополитена выдает разре- 
шение на фотосъемку? Хо- 
телось бы получить ответ и 
на него, а заодно познако- 
мить фотографов с поряд- 
ком получения разрешения. 
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ФОТОТЕХНИКА 

«Зенит-автомат» — 
«камера года»? 




ФОТО 5 РИС. 1 



ФОТО в 


ФОТО В. АНЦЕВА И В. ФЕДАЯ 


РЕДАКЦИЯ ПРОВОДИТ ИСПЫТАНИЯ 

«Камера года» — так на западном рын- 
ке принято ежегодно отмечать камеру, ко- 
торая благодаря реализованным новым 
техническим решениям обошла другие мо- 
дели в данном типе фотоаппаратов. По- 
скольку в минувшем сезоне среди отечест- 
венных зеркальных камер «Зенит-автомат» 
остается единственной новинкой, то нашей 
«камерой года-87» придется назвать эту 
модель. 

Отметим некоторые особенности фото- 
аппарата. «Зенит-автомат» (технические 
характеристики камеры см. «СФ», 1986, 

№ 9) — автомат выдержки, когда после 
предварительной (ручной) установки диаф- 
рагменного числа на объективе затвор ав- 
томатически бесступенчато отрабатывает 
оптимальную выдержку. Необходимо так- 
же предварительно установить светочувст- 
вительность пленки. Светоизмерение по си- 
стеме ТТЬ, то есть через съемочный объ- 
ектив, производится при полностью откры- 
той диафрагме. Измерение света локаль- 
но-интегральное, центрально-взвешенное, с 
приоритетом в центральной части кадра и 
смещением измеряемой зоны к нижней 
части кадра. Камера оснащена электрон- 
ным спуском, требующим незначительного 
усилия при нажатии на спусковую кнопку, 
а также гнездом для дистанционного спус- 
ка и электронным автоспуском. Она не 
имеет механической выдержки и работо- 
способна только с установленными источ- 
никами тока. При использовании сменных 
объективов (М42ХІ) измерение экспозици- 
онных параметров происходит при рабочей 
диафрагме. 

Представим читателю основные узлы и 
элементы фотоаппарата. На лицевой сто- 
роне корпуса камеры слева (фото 1) рас- 
положены: отсек для батареи, клавиша 
замка байонета и ниже — кнопка репетитора 
диафрагмы. Размеры отсека позволяют ус- 
тановить различные по наружному диамет- 
ру отечественные и зарубежные батареи с 
небольшим (до 2 мм) разбросом размеров 
по высоте. Благодаря матерчатому язычку 
внутри отсека батареи легко извлекаются. 
Справа на корпусе (фото 1) размещены 
два гнезда: верхнее — для соединения с 
кабельным ИФО; нижнее — для подклю- 
чения дистанционного пуска «ПД»; в верх- 
ней части расположено окно сигнального 
светодиода автоспуска, мигание которого 
указывает на временную задержку после 
нажатия на кнопку автоспуска. Сверху 
справа на камере (фото 2) размещены: ку- 
рок взвода, который устанавливается в 
фиксированное стартовое положение (угол 
~ 15°), окно счетчика кадров, головка пе- 
реключателя режимов работы, кнопка ав- 
тоспуска; слева — головка обратной пере- 
мотки и диск со шкалой для ввода свето- 
чувствительности пленки. 

Опорная плоскость курка взвода удоб- 
на для пальца, имеет достаточные разме- 
ры (7ХІ5 мм) и не вызывает срыва пальца 
с курка. Счетчик кадров осуществляет пря- 
мой отсчет кадров и возвращается в ис- 
ходное положение при открывании задней 
крышки. При поджатии спусковой кнопки в 
поле зрения видоискателя загораются два 
светодиода ЭУ, дальнейшее нажатие на 
кнопку приводит к срабатыванию затвора. 
Головка переключателя имеет четкую фик- 
сацию четырех позиций: Ь (Ьоск) — пол- 
ное отключение питания камеры; В 
(ВиІЬ) — выдержка от руки; «X» — режим 
съемки с ИФО (выдержка 1/60 с) и «А» — 
автоматический режим, при котором фо- 
кальный шторный затвор с матерчатыми 
шторками отрабатывает выдержки от 1 до 
1/1000 с. Значения светочувствительности 
пленки на диске со шкалой обозначены 
еще по старому ГОСТу, однако дискрет- 
ность чисел светочувствительности состав- 
ляет 1/3 ступени, что соответствует новому 


ГОСТу. Диапазон экспокоррекции — +2 
ступени; установка лимба на «-}-» приво- 
дит к увеличению экспозиции, а на « — » — 
к ее уменьшению. 

Посадочное кольцо камеры (фото 3) 
выполнено в варианте байонета «К»: слева 
на фланце байонетного кольца расположен 
штырь замка объектива, в глубине виден 
рычаг привода механизма «прыгающей» 
диафрагмы, справа по внутреннему торцу 
скользит рычаг ввода в ЭУ значения отно- 
сительного отверстия объектива и установ- 
ки диафрагм. Рычаг соединен с контактной 
группой. Сменные объективы с резьбой 
М42ХІ устанавливаются на камеру через 
переходной адаптер, который входит в 
комплект фотоаппарата. Для этой же цели 
можно использовать аналогичный адаптер 
ЛОМО. При этом необходимо учесть, что 
опорная поверхность объектива должна ус- 
танавливаться на опорную поверхность 
байонетного кольца фотоаппарата. ' Одним 
из достоинств камеры является возмож- 
ность замены фокусировочного экрана, ко- 
торый можно извлечь, открыв замок (фо- 
то 5). Надо отметить, что руководством по 
эксплуатации замена фокусировочных эк- 
ранов не предусмотрена. Остается лишь 
сожалеть, что изготовители не укомплек- 
товали камеру сменными фокусировочны- 
ми экранами 

видоискатель камеры отличается от 
своих предшественников («Зенит ТТІ.», 
«19») повышенной яркостью изображения, 
однако уступает по этому параметру 
многим зарубежным фотоаппаратам. Фо- 
кусировочный экран видоискателя состо- 
ит из линзы Френеля, клиньев Додена 
и микрорастра. При покупке фотоаппарата 
советуем любителям проконтролировать 
точность фокусировки по клиньям и мик- 
рорастру. Дистанция до объекта съемки 
должна оставаться неизменной и совпадать 
при раздельной фокусировке. Справа в по- 
ле зрения видоискателя установлены два 
светодиода. Верхний указывает, что усло- 
вия съемки объекта требуют отработки 
выдержки короче 1/1000 с, которую каме- 
ра обеспечить не может. Свечение нижне- 
го светодиода информирует о том, что от- 
рабатываемая выдержка длиннее 1/30 с. 
Попеременное мигание двух светодиодов 
информирует об отрабатываемых выдерж- 
ках от 1/30 до 1/1000 с. Двойные полозки 
в сочетании с длинным прижимным сто- 
ликом (62 мм) обеспечивают необходимое 
выравнивание пленки в фильмовом канале. 
Две плоские пружины, установленные на 
откидной крышке, фиксируют кассету, 
предотвращая ее поворот. 

Камера насыщена элементами электро- 
ники. Под верхней крышкой и за предох- 
ранительным передним щитком (фото 6) 
расположена гибкая печатная плата. По- 
этому фотолюбителям настоятельно не ре- 
комендуем снимать верхнюю крышку и 
самостоятельно ремонтировать фотоаппа- 
рат. Во время съемок камера надежно ра- 
ботала при температурах — 20 -і 25 °С с 

использованием выносного контейнера с 
батареями. Работоспособность камеры 
обеспечивается в диапазоне напряжений 
от 3,9 до 6В, потребляемый ток — 30 -г- 
35 мА. 

В различных условиях съемки испытате- 
ли отметили идентичность экспонирования 
негативов при изменении диафрагменного 
числа от 2 до 16. Стабильность результа- 
тов и высокое качество снимков были вы- 
явлены при макросъемке с применением 
набора удлинительных колец «Асахи пен- 
такс», а также при использовании различ- 
ных творческих насадок — снимок «Размин- 
ка» (фото 12). Съемка на цветную негатив- 
ную пленку «Агфа ХК-100» показала, что 
качество цветопередачи на негативах, от- 
снятых «Зенитом-автоматом», не уступает 
негативам, экспонировавшимся «Кэноном- 
А1». С целью проверки работы ЭУ вводи- 
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®ОТО 8. ФРАГМЕНТ ЦЕНТРА КАДРА 



лась экспокоррекция от +2 до — I 1/3 экс- 
позиционных ступени. Принтер «Агфа» ис- 
правил экспокоррекцию, и со всех негати- 
вов были получены идентичные «стандарт- 
ные» цветные отпечатки. 

Снимок «Дачный поселок» (фото 7), 
увеличенные фрагменты центра кадра (фо- 
то 8) и края кадра (фото 9) подтверждают 
неплохие технические характеристики си- 
стемы объектив — камера. Снимок «За ку- 
лисами» (фото 10) — пример театральной 
съемки с контровым освещением — вариант 
наиболее жестких условий для объектива 
без многослойного просветления. Дугооб- 
разные засветки и ухудшение изображения 
вблизи источника Света свидетельствуют, 
что повышенное светорассеяние по-преж- 
нему остается ахиллесовой пятой отечест- 
венных объективов. Спортивная съемка 
статичных моментов — снимок «Перед вы- 
ходом» (фото 11) — не вызывает затрудне- 
ний. Съемка же движений удается редко. 
В немалой степени это связано с затруд- 
нением наводки на резкость по полю фо- 
кусировочного экрана; отсутствием контро- 
ля в видоискателе значений выдержек и 
диафрагм, а также повышенными вибра- 
циями. С целью устранения этих недостат- 
ков В. (Ведаем фокусировочный экран на 
одной из камер был перевернут матовой 
поверхностью к окуляру видоискателя, а 
линзой Френеля — к объективу. Для этого 
к держателю экрана (рис. 1) клеем БФ-2 
приклеиваются небольшие площадки. Тол- 
щина (ориентировочно 1,2 мм) подбирается 
экспериментально. После такой доработки 
камеры появилась возможность уверенной 
фокусировки по полю — существенное пре- 
имущество, особенно при применении теле- 
объективов, когда клинья Додена начинают 
бликовать. 

Механизмы «прыгающей» диафрагмы и 
привода зеркала оснащены жесткими пру- 
жинами. Кроме того, масса зеркала «Зени- 
та» увеличена (толщина 1,4 мм) (фото 3) 
по сравнению с зеркалом «Киева-20» (тол- 
щина 1 мм), что вызывает значительные 
вибрации при работе камеры. Вибрации 
уменьшились после установки зеркала от 
«Киева-20». 

К сожалению, в испытуемых образцах 
не были устранены ранее отмеченные 
«СФ» недостатки: отечественный объектив 
«Гелиос-44К-4» заклинивал на зарубежных 
камерах с байонетом «Ку и срывался ввод 
значений диафрагмы в ЭУ камеры; на оте- 
чественном объективе опять не оказалось 
предохранительного выступа около рычага 
диафрагмы (фото 4); значения диафрагмен- 
ных чисел объективов «Пентакс» не вводи- 
лись в «Зенит-автомат». Испытатели посе- 
тили КМЗ и доказали изготовителям причи- 
ны, показав разницу в геометрических раз- 
мерах посадочного кольца камеры и про- 
точки у поводка (слева на фото 4). Для 
использования зарубежных объективов на 
«Зените-автомате» следует поводок ЭУ ка- 
меры (справа на фото 3) подогнуть, вы- 
держивая зазор ~ 1 мм между ним и бо- 
ковой поверхностью посадочного кольца. 
Справа на фото 3 виден шестигранный винт, 
служащий для регулировки резинового упо- 
ра зеркала, а следовательно, и юстировки 
зеркала в небольших пределах. Испытате- 
ли отметили целесообразность установки 
подпружиненного упора, аналогично кон- 
струкции, примененной на камере «Ал- 
маз-103». К недостаткам камеры следует 
отнести конструкцию экспокорректора, 
ограничивающую при малых и больших зна- 
чениях светочувствительности ввод полного 
диапазона экспокоррекции, ненадежную 
конструкцию замка крышкй отсека пита- 
ния, неудачное использование мерного ва- 
лика из пластмассы с меньшими, чем у 
«Киева-20», размерами зубьев. Ручка обрат- 
ной перемотки задевает за три заклепки 
лимба экспокоррекции. Поэтому во время 
испытаний под головку пришлось подложить 
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гонкую шайбочку. Жаль, что в комплект 
камеры не входят: резиновый наглазник, с 
возможностью установки в нем диоптрий- 
ной линзы, крышки-заглушки для камеры и 
объектива и треугольные кольца-ушки для 
ремня камеры. Камера появилась в прода- 
же без самых необходимых принадлежно- 
стей, сменных объективов, и это обстоя- 
тельство существенно снижает съемочные 
возможности «Зенита-автомата». 


ЛАБОРАТОРНЫЕ ИСПЫТАНИЯ 



РИС. 2. Г рафик суммарной погрешности жспоаицим 
(ДІок И): 1 — «Пентакс-МХ» № 4246294; 2 — «Зе- 
нит-автомат» № 8604516; 3 — «Зенит-автомат» N9 8600523 
бііі-1,05 ст; бпз-0,9 ст; бп 3 — 1,5 ст. 



РИС. 3. График распределения освещенности изобра- 
жения в видоискателях: 1 — «Пентакс-МХ» 2 — «Зе- 
нит-автомат» с объективом 8МС ..Пентакс» 1.4/50. 


Определение суммарной погрешности 
экспозиции (Діов Н) проводилось при чис- 
ле светочувствительности 5 = 100 ГОСТ/150, 
относительном отверстии 1 : 4, в диапазоне 
выдержек от 1 до 1/1000 с. 

Анализ проведенных испытаний выявил 
соответствие представленных на испытания 
образцов ОСТу 3-4403-81 по группе Б. До- 
пускаемая ЛІодН составляет ±1,0 ступени 
в основном диапазоне яркостей 1_ = 12,64- 
3200 кд /м г (вертикальные штриховые ли- 
нии, рис. 2) и ±1,2 ступени — в дополни- 
тельном диапазоне. Ширина полосы по- 
грешности 6п составляет у «Пентакса-МХ» — 
1,05 ступени, у камер «Зенит-автомат» — 
0,9 и 1,5 ступени (соответственно). 

Как следует из рис. 2, представленные 
фотоаппараты «Зенит-автомат» настроены 
по-разному. Один из образцов настроен 
на передержку. 

Второй образец настроен в основном 
на недодержку, с ярко выраженной тенден- 
цией к снижению ошибки в сторону корот- 
ких выдержек (съемка объектов с больши- 
ми яркостями). Аналогичной характеристи- 
кой обладает и «Пентакс-МХ». Фотолюби- 
тель должен помнить, что для уменьшения 
влияния суммарной погрешности фотока- 
меры «Зенит-автомат» имеют лимб со шка- 
лой ввода поправки (коррекции) экспози- 
ции, пользуясь которым, зная индивидуаль- 


ные особенности фотокамеры, можно су- 
щественно улучшить качество получаемых 
снимков. 

Проведенное исследование погрешности 
ввода светочувствительности (ЛІ 0 (г 5) пока- 
зало, что все три испытуемых образца об- 
ладают незначительной погрешностью, ко- 
торая составляет у камеры «Пентакс-МХ»± 
±0,06 ступени, у «Зенита» — ±0,15 и 
±0,08 ступени. Методика определения 
Діое 5 состояла в определении доли, кото- 
рую вносит ввод числа светочувствительно- 
сти в суммарную погрешность экспозиции 
(см. таблицу), 

Проведенное исследование светорас- 
сеяния показало, что у «Пентакс-МХ» оно 
составляет 0,91%, а у «Зенита-автомата» — 
соответственно 2,12 и 2,35%, хотя следует 
отметить, что эти значения существенно 
ниже значения, заложенного в ТУ, которое 
составляет 3%. 

Фотографическая разрешающая способ- 
ность (ФРС) определялась в плоскости наи- 
лучшей наводки на резкость на 36 луче- 
вых радиальных мирах абсолютного кон- 
траста с расстояния более 50І' (мокрый 
процесс, пленка КН-1, проявитель Чибисо- 
ва — стандартный № 1). Значения ФРС в 
центре поля и по краю приведены в таб- 
лице. 

Исследования видоискателей фотоаппа- 
ратов «Зенит-автомат» и «Пентакс-МХ» про- 
водились по следующим основным пара- 
метрам: распределение освещенности изо- 
бражения по полю зрения видоискателя; 
определение разрешающей способности 
видоискателя; определение величины сов- 
падения поля видоискателя с полем кад- 
ра; оценка точности фокусировки штатного 
объектива. 

Освещенность изображения видоискате- 
ля и ее распределение по полю зрения 


зависит от пропускания всех элементов, со- 
ставляющих оптическую систему видоиска- 
теля (объектив, откидное зеркало, фоку- 
сировочный экран, конденсорная линза, 
пентапризма, окуляр). Испытания были про- 
ведены на установке с использованием ска- 
нирующего «точечного» источника света. 
Сравнительные измерения распределения 
освещенности изображения по полю зре- 
ния видоискателя проводились вдоль длин- 
ной стороны кадра. Как показали исследо- 
вания (см. рис. 3), освещенность изображе- 
ния видоискателя «Пентакс-МХ» на 50% 
выше, чем в видоискателях фотоаппаратов 
«Зенит-автомат». 

Разрешающая способность видоискате- 
лей фотоаппаратов определялась по штри- 
ховой мире ГОИ. Измерения показали, что 
совпадение поля видоискателя с полем 
кадра у «Пентакс-МХ» — 92%, у «Зенита- 
автомата» — 90%. 

Проводилась оценка точности фокуси- 
ровки съемончого объектива в зависи- 
мости от вида фокусированных устройств. 
Как показали исследования, самую высокую 
точность фокусировки в данном варианте 
обеспечивают клинья Додена, используе- 
мые в фокусировочном экране фотоаппа- 
рата «Зенит-автомат», Следует отметить, что 
данное фокусировочное устройство рабо- 
тает до относительного отверстия 1 : 4. Точ- 
ность фокусировки по микропирамидам в 
фотоаппаратах — одного порядка. 

Точность фокусировки по матовой по- 
верхности фокусировочного экрана в фо- 
тоаппарате «Пентакс-МХ» выше, чем в фо- 
тоапперате «Зенит-автомат», что объясня- 
ется лучшим качеством матовой поверхно- 
сти линзы Френеля и более высоким све- 
топропусканием видоискателя в целом. 

ОТДЕЛ НАУКИ И ТЕХНИКИ 


РАЗРЕТП АТОІП АЯ СПОСОГШОСТЬ ВИДОИСКАТЕЛЕЙ ИСПЫТУЕМЫХ КАМЕР 




Объектов 



8МС «Пентакс» 

«ГСЛИОС-44К-4» 


Фотоаппарат 

1 .4/50 

2/58 



Разрешающая способность, мм - ' 

«Пентакс-МХ» 

В цептре поля зрения 

52 

42 

М 4246294 

Матовая поверхность 

48 

39 

«Зенит-автомат» 

В центре поля зрения 


42 

М 8604516 

(клинья Додеяа) 

40 


Матовая поверхность 

26 

22 


ПОГРЕШНОСТИ ВВОДА СВЕТОЧУВСТВИТЕЛЬНОСТИ ФОТОПЛЕНКИ 


Вводимая 8 
(ГОСТ/ІЗО) 

Еѵ 

д Іо? 8, ступени 

«Пентакс-МХ» 

М 4246294 

«Зенит-автомат» 

№ 8604516 
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ФОТОГРАФИЧЕСКАЯ РАЗРЕШАЮЩАЯ СПОСОБНОСТЬ ШТАТНЫХ ОБЪЕКТИВОВ 

ИСПЫТУЕМЫХ КАМЕР 




ФРС. мм -1 


Относительное 



Испытуемый образец 

отверстие 

у ,— 0 мм (центр) 

у ,=1 9 мм (край)* 

«Зенит-автомат» .N1 8604516. 

1:2 

54 

23,9/31 

Объектив Л« 857893 
«Зенит-автомат» Лі 8600523. 

1:2 

52 

25/30 

Объектив М 856845 
«Пентакс-МХ». Объектив ІЧѵ 603614 

1:1,4 

54 

34/32 


* у,=19 мм— значения указаны: правый нижний угол/верхний левый угол (по диагонали). 
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ФОТОТЕХНИКА 


ФОТОРЕКЛАМА 


Тонирование в синий цвет 


Большую популярность 
при демонстрации иллюст- 
ративного материала приоб- 
рели цветные слайды, изго- 
товленные из экспонирован- 
ных и проявленных черно- 
белых фотопленок («СФ», 
1987, № 10). При этом не- 
редко предпочтение отдает- 
ся синим слайдам, у кото- 
рых белые линии рисунка 
изображены на синем фоне 
или же синие линии рисун- 
ка — на белом фоне. В за- 
висимости от состава полу- 
чающегося синего изобра- 
жения способы изготовле- 
ния синих слайдов разделя- 
ют на две группы: ■ одной 
в процессе вирирования 
возникает синий неоргани- 
ческий краситель (бер- 
линская лазурь), в дру- 
гой — органическое соеди- 
нение, продукт взаимодей- 
ствия цветных проявляющих 
веществ (ЦПВ) с краскооб- 
раэующей компонентой. 
Однако этим способам при- 
сущи серьезные недостатки: 
первому — склонность к вы- 
цветанию на ярком солнеч- 
ном свете, неустойчивость к 
действию щелочных раство- 
ров и неравномерность про- 
работки синего тона по всей 
площади обрабатываемой 
пленки; второму — плохая 
сохраняемость проявляю- 
щего раствора, сильное вуа- 
лирование обрабатываемых 
фотослоев и вероятность 
образования синих пятен. 
Поэтому был разработан 
новый способ изготовления 
синих слайдов на фотоплен- 
ках типа МЗ-З, «Микрат-300», 
ФТ-41 и других. Он позво- 
ляет не только устранить 
перечисленные недостатки, 
сохранив традиционную схе- 
му тонирования в синий 
цвет, но и полностью уда- 
лить серебро из тонируе- 
мых негативных и позитив- 
ных фотопленок. Этот спо- 
соб состоит из следующих 
стадий обработки: 
Отбеливание 15 мин, 25°С 
Промывка . 5 мин, 18-20°С 
Фиксирование . 5 мин, 25°С 
Промывка . 5 мин, 18 — 20°С 
Тонирование . 6-8 мин, 25°С 
Промывка . 1 мин, 18 — 20"С 
Осветление . 1 мин, 25°С 

Окончательная 
промывка 15 мин, 18-20°С 

Для промывки использу- 
ют проточную воду. Обра- 
ботку проводят в растворах 
следующего состава: 

Отбеливающий раствор 


Цитрат натрия 

трехзамещенный . . 88 г 

Хлорид никеля, 
гексагидрат , . , . 16 г 

Феррицианид калия 15 г 
Вода до 1 л 


Фиксирующий раствор 
Тиосульфат натрия 

кристал 250 г 

Вода ...... до 1 л 

Тонирующий раствор 
Дитиооксамид (рубеаново- 
дородная кислота, или ру- 
беановый водород) 0,8 г 
Гидроксид калия . . 8 г 

Вода до 1 л 

Осветляющий раствор 
Пиросульфат калия . 50 г 
Вода до 1 л 

Получающееся таким об- 
разом изображение состоит 
из неорганического краси- 
теля — рубеанового никеля, 
имеющего темно-синий цвет 
и максимум поглощения в 
видимой зоне спектра при 
640 нм. С увеличением вре- 
мени тонирования значения 
коэффициента контрастно- 
сти и максимальной оптиче- 
ской плотности изображе- 
ния монотонно нарастают, а 
значения чувствительности, 
наоборот, проходят через 
максимум, вуаль уменьша- 
ется. При обработке сереб- 
ряного изображения значе- 
ния оптических плотностей 
образовавшегося синего 
изображения, начиная с не- 
которого значения экспози- 
ции, с повышением послед- 
ней практически перестают 
меняться, причем протя- 
женность такого «участка 
насыщения» с ростом вре- 
мени тонирования также 
возрастает, благодаря этой 
особенности можно полу- 
чать практически любую 
плотность синего изображе- 
ния, которую определяют 
опытным путем, варьируя 
время тонирования как на 
недоэкспонированных, так и 
переэкспонированных кад- 
рах. Это синее изображение 
отличается большой про- 
зрачностью, а на обрабаты- 
ваемом фотоматериале ни- 
когда не возникает пятен 
или еще какой-либо оста- 
точной прокраски. Обраба- 
тывающие растворы — отбе- 
ливатель и тонер — сохра- 
няют свою работоспособ- 
ность в течение двух-трех 
суток и более, а фиксирую- 
щая и осветляющая ванны 
способны сохраняться без 
изменений неопределенно 
долгое время. Колебание 
указанных в рецептах обра- 
батывающих растворов кон- 
центраций реактивов в пре- 
делах ±10% не ухудшает 
характеристик синего изо- 
бражения. 

Для ускоренного получе- 
ния синего изображения по 
этому методу из стандарт- 
ного процесса обработки 
черно-белого фотомате- 


риала исключают стадию 
фиксирования. После прояв- 
ления (например, в «Аг- 
фа-12») и промежуточной 
промывки (5 мин при 18 — 
20°С) пленку погружают в 
отбеливающий раствор. По- 
следовательность остальных 
стадий обработки для полу- 
чения синего изображения 
и составы растворов оста- 
ются без изменений. 

В. КАЛЕНТЬЕВ, 

О. МИХАЙЛОВ, 

В. ПОЛОВНЯК 


Редакция 
получила ответ 

Фотолюбитель С. Царев 
из Москвы просит сообщить, 
какой новый автономный 
автоматический ИФО по- 
явится в ближайшее время. 
Ответить на этот вопрос мы 
попросили представителей 
промышленности. 

Выпуск автономной авто- 
матической фотовспышки 
«Электроника ФЭ-30А» нач- 
нется в 1989 году. Основные 
ее характеристики: ведущее 
число — 184-22; углы излу- 
чения (гор./верт.) — 50/ 
40°; источник питания — 
4 элемента типа А316 или 
4 аккумулятора НКГЦ-0,45; 
возможно питание от сети 
через блок питания «Элек- 
троника БПФ-30», который 
поступит в продажу одно- 
временно с фотовспышкой; 
время готовности — 104- 
12 с; количество вспышек от 
одного комплекта элемен- 
тов питания — 120; автома- 
тика — энергосберегаю- 
щая; два автоматических ре- 
жима; неавтоматический ре- 
жим; контроль состояния 
источника питания и сраба- 
тывания автоматики; по- 
воротный отражатель; вы- 
носной светоприемник; га- 
бариты 76X116X76 мм; мас- 
са — 350 г; предполагаемая 
цена — 55 — 60 руб. 


Вниманию 

фотолюбителей! 



Прием заказов по почте 

МОСКОВСКОЕ ГОРОДСКОЕ ФОТО- 
КИНООБЪЕДИНЕНИЕ ПРИНИМАЕТ ОТ 
ИНОГОРОДНИХ ЗАКАЗЧИКОВ ПО 
ПОЧТЕ ЗАКАЗЫ НА СЛЕДУЮЩИЕ 
ВИДЫ РАБОТ: 

• Обработку ЗІ-мм цветной негатив- 
ной и обращаемой фотопленок про- 
изводства СССР, ЧССР, ГДР. Заказы 
принимаются в стандартных кассетах 
с выпущенным зарядным концом и 
указанием типа высылаемой фото- 
пленки. Стоимость обработки цвет- 
ной негативной пленки — 70 коп., 
цветной обращаемой — 1 руб. 15 коп. 
После обработки цветной негативной 
пленки с кадров удовлетворительного 
качества выполняется фотопечать 
размером 10X15 см. Стоимость од- 
ного отпечатка — 1 руб. 25 коп., каж- 
дого дополнительного — 50 коп. За- 
казы выполняются на автоматической 
линии «ПАКО» и импортной цветной 
фотобумаге «Фомаколор РМ-20» 
производства ЧССР. 

• Обработку черно-белой и цветной 
отечественных кинопленок. Стоимость 
обработки одного метра черно-бе- 
лой кинопленки: тип 1X8 — 5 коп., 
тип 2X8 — 7 коп.; цветной киноплен- 
ки: тип 1X8 — 10 коп., тип 2Х-8 — 

14 коп. 

• Изготовление с оригинала (фото- 
снимка) заказчика портретов под 
пленкой (в технике «Палех») разме- 
ром 18Х*4 и 24X30 см. Стоимость 
изготовления портретов в черно-бе- 
лом изображении (в зависимости от 
размера) от 5 руб, 65 коп. до 10 руб. 
90 коп., при раскраске анилиновыми 
красками — от 6 руб. 35 коп. до 

12 руб. 15 коп. 

• Изготовление с оригинала (фото- 
снимка) заказчика черно-белых и 
раскрашенных анилиновыми краска- 
ми портретов под лаковым покрыти- 
ем на древесной основе размером 
18X24, 24X30, 30X40 см. Стоимость 
черно-белых портретов от 7 руб, 

80 коп. до 12 руб. 10 коп., раскра- 
шенных — от 8 руб. 60 коп. до 14 руб. 
20 коп. 

• Срок выполнения заказов — 1 ме- 
сяц вместе с пересылкой. Оплата вы- 
полненных работ — наложенным пла- 
тежом. 

• Заказы направлять по адресу: 

129085, Москва, улица Большая Марь- 
инская, 9, Центральная фотолабора- 
тория. 
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ФОТОТЕХНИКА 


ИНФОРМИРУЕМ ) СОВЕГУЕМ ) ПРЕДЛАГАЕМ 



ФОТО В. СОКОЛОВА 

Фотоорнаменты 

Слово «орнамент» проис- 
ходит от латинского огпа- 
гпспіиш — украшение. Орна- 
ментом называют узор, со- 
стоящий из ритмически упо- 
рядоченных элементов для 
украшения каких-либо пред- 
метов или архитектурных 
сооружений. Фотоорнамен- 
ты — одно из направлений 
прикладной фотографии. 
Фотография в состоянии 
создавать более сложные 
орнаменты, чем, например, 
традиционные виды графи- 
ки. Это объясняется сравни- 
тельной легкостью получе- 
ния фотографических изо- 
бражений отдельных эле- 
ментов, составляющих орна- 
мент. Причем если для тра- 
диционных видов графики, 
использующих при изготов- 
лении орнаментов различ- 
ные трафареты, существуют 
значительные ограничения 
формы элементов, то фото- 
графия в состоянии воспро- 
изводить элементы очень 
сложной формы, в том чис- 
ле полутоновые и много- 
цветные. Очень широко ор- 
намент может использовать- 
ся в различного рода рек- 
ламных фотографиях и фо- 
топлакатах, при оформле- 
нии книг и альбомов, при из- 
готовлении экслибрисов и 
т. д. 

Наиболее широкое рас- 
пространение в декоратив- 
но-прикладном искусстве 
получили три разновидности 
орнамента: линейная, круго- 
вая и фоновая. Они могут 
использоваться и в фотогра- 
фии. Линейный орнамент 
представляет собой после- 


довательное чередование 
элементов по прямой или 
кривой линии. Круговой — 
чередование элементов ук- 
рашения по окружности. 
Фоновой — сплошную орна- 
ментальную плоскость. С по- 
мощью этих трех основных 
разновидностей орнамента 
можно создавать огромное 
число комбинаций более 
сложных орнаментов. 

Проще всего сделать фо- 
тографический орнамент, 
основываясь на графических 
изображениях элементов, 
лишенных полутонов. При 
экспонировании необходи- 
мо использовать реле вре- 
мени, позволяющее дозиро- 
вать точные и одинаковые 
выдержки. Для предотвра- 
щения вуалирования фото- 
бумаги, которое возможно 
при длительном воздействии 
на светочувствительный слой 
лабораторного неактинич- 
ного освещения, необходи- 
мо предотвратить попада- 
ние света лабораторного 
фонаря на светочувствитель- 
ный слой фотобумаги. В ка- 
честве защитной маски 
можно использовать черную 
бумагу с прорезью для впе- 
чатывания элементов орна- 
мента. Передвигая фотобу- 
магу на равные расстояния 
вдоль необходимой линии, 
последовательно одно за 
другим экспонируют изо- 
бражения элементов. После 
химико - фотографической 
обработки получают линей- 
ный орнамент. 

На фото 1 показаны 
примеры линейных орна- 
ментов, полученных фото- 
графическим способом. 
Комбинируя такие линейки 


в сплошную орнаменталь- 
ную плоскость, можно полу- 
чить фоновой орнамент. 

Необходимое продвиже- 
ние фотобумаги ро прямой 
линии на равные промежут- 
ки можно осуществить с по- 
мощью простейшего при- 
способления — двух линеек, 
одна из которых перемеща- 
ется относительно другой — 
неподвижной. На неподвиж- 
ной имеется миллиметровая 
шкала, на подвижной линей- 
ке (к ней прикрепляется фо- 
тобумага) — индекс-указа- 
тель. Локальная подсветка 
шкалы облегчает контроль 
перемещения подвижной 
линейки. Неактиничный свет 
лампочки от карманного 
фонаря не должен попадать 
на фотобумагу. Конструкции 
приспособлений могут быть 
самыми разнообразными. 
Один из вариантов — пере- 
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ФОТО 1 



мещение центральной пло- 
скости аналогично конструк- 
ции логарифмической ли- 
нейки. 

Для изготовления круго- 
вого орнамента фотографи- 
ческим способом фотобу- 
магу после каждого экспо- 
нирования поворачивают на 
определенный угол вокруг 
оси. На фото 2 приведе- 
ны примеры круговых орна- 
ментов, полученных путем 
изменения угла поворота и 
положения элементов по от- 
ношению к центру. Для по- 
лучения круговых орнамен- 
тов изготавливают специ- 
альное приспособление — 
диск из толстой фанеры, 


вращающийся вокруг оси в 
плоскости, параллельной 
плоскости экрана фотоуве- 
личителя. Диск имеет раз- 
метку, позволяющую пово- 
рачивать его вокруг оси на 
необходимые углы. 

У фотографа-художника 
при изготовлении орнамен- 
тов фотографическим спо- 
собом имеются неограни- 
ченные возможности. На- 
пример, возможно исполь- 
зование самых разнообраз- 
ных полутоновых и много- 
цветных элементов сложной 
формы, комбинирование 
разнообразных элементов и 
разновидностей орнамента 
при помощи фотомонтажа. 

В своей фотографической 
практике мне очень часто 
приходится использовать 
фотографический орнамент 
при изготовлении экслибри- 
сов или книжных знаков 
(«СФ», 1984, № 10). Для из- 
готовления орнаментов 
можно широко использо- 
вать такие чисто фотогра- 
фические способы, как изо- 
гелия, соляризация, псевдо- 
барельеф. 

В. ПЕРЕСАДИН, 
кандидат технических наук 


Мини-советы 

• Обработка цветных об- 
ращаемых пленок в новом 
наборе реактивов «Реахром» 
при точном соблюдении 
требований инструкции дает 
возможность получить хо- 
рошие результаты. Получе- 
ние изображения низкого 
качества связано с ошибка- 
ми, допускаемыми фотолю- 
бителями при съемке и об- 
работке. Чтобы избежать 
их, назовем наиболее ти- 
пичные. 

Ошибки при съемке (об- 
работка по инструкции). 

ф Изображение на слайда мало- 
контрастное, имеет низкие макси- 
мальные плотности N нечетко вы- 
деленные блеклые цвета — лленка 
сильно пареэнс локирована, 
ф Изображение темное, затяну- 
тое, минимальные н максимальные 
плотности велики — пленка силь- 
но недоакспоиироване. 
ф Изображение с преобладающим 
желтым оттенком — пленку, пред- 
назначенную для съемок при днев- 
ном освещении, акспоинровали при 
лампах накаливания, 
ф Изображение с преобладающим 
синим оттенком — пленку, предна- 
значенную для съемок при лам- 
пах накаливания, акспоинровали 
днем. 

ф Пленка после обработки желто- 
оранжевая с ела заметными сле- 
дами изображения или совершенно 
прозрачная с полностью отсутст- 
вующим изображением — ре- 
зультат частичной чли полной за- 
светки до или после вкспоиирова- 
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ФОТОТЕХНИКА 


ИНФОРМИРУЕМ ) СОВЕТУЕМ ) ПРЕДЛАГАЕМ, 


нна (открылась крышка кассаты 
кли фотоаппарата с іаражонной 
планкой). 

Ошибки при обработке 
(экспозиция оптимальная). 

• Изображай» на слайда тонкоа, 
светлое, максимальные плотности и 
контраст небольшие, чувствитель- 
ность повышена — планка сильно 
перелроаалена а чарно-балом про- 

авнтала. 

• Изображение темное, затанутоа, 
отсутствует арность цветов, значе- 
нии минимальных и максимальных 
плотностей завышены, чувствитель- 
ность меньше номинальной — 
пленка сильно недолроаалана в 
черно-белом проавнтеле. 

• Изображение повышенного конт- 
раста при некотором уменьшении 
плотности (чувствительность выше 
номинала ) — саерхиитенснаное пе- 
ремешнаание черно-белого проааи- 
тела. 

• Изображение менее контраст- 
ное, плотности выше нормы, воз- 
никновение перфорационных попе- 
речных полос — недостаточно ин- 
тенсивное перемешивание или его 
отсутствие а черно-белом прояви- 
Івл«, 

• Изображение с преобладающим 
синим оттенком — уменьшение или 
полное отсутствие а первом про- 
явителе К^ (' содержится а амлу- 
ле|. 

• Изображение с желтизной — 
увеличение сверх нормы дозы К^ 
а первом проявителе. 

• Совершенно прозрачная пленка 
без следов изображения — вместо 
стол-ванны использовался фиксаж. 

• Слишком темное изображение — 
отсутствие стадии второго зкспони- 
ровенив — эвсветки. 

• Изображение темное, . увеличе- 
ны плотности и контраст, чувстви- 
тельность несколько уменьшена — 
пленка перепрояалена в цветном 

•С Изображение несколько светлее 
нормального, уменьшены плотности 
и контраст, незначительно повыше- 
на чувствительность — время цвет- 
ного проявления меньше рекомен- 
дуемого. 

• Изображение повышенного кон- 
траста с большими плотностями — 
сверхинтенсионое перемешивания 

І іетного проявителя. 

I Изображение с низким контра- 
стом и плотностями — недостаточ- 
но интенсивное перемешивание 
цветного проявителя. 

• Изображение имеет разноцвет- 
ные пятна — первый проявитель 
загрязнен вторым. 

• Изображение тонкоа, голубова- 
тое, без явно различнмых цветов «- 
второй проявитель загрязнен пер- 
вым. 

• Изображение с прозрачно-сини- 
ми плотностями — цветной прояви- 
тель загрязнен другими раствора. 

• Серовато-грязное изображе- 
ние — оба проявителя истощены 
для нормального времени проявле- 
ния. 

• Изображение е пурпурной ву- 
алью отбеливания — недостаточно 
длительная или интенсивная про- 
мывка посла цветного проявления. 
• Изображение с коричневым на- 
логом на фотослое — недостаточ- 
ная обработка а отбеливающем к 
фиксирующем растворах. 

• Изображение мутно-молочного 
оттенка — пленку не полностью от- 
фикснроаали либо использовался 
истощенный фиксаж. 

А Вместо позитивного изображе- 
ния получилось негативное — чер- 
но-белый проявитель заменили 
цветным. 

• Изображение на долго хранив- 
шихся слайдах темное, покрытое 
пятнами — на его сохраняемости 
сказалась промывка в непроточной 
•оде. 

• На изображении белый порош- 
кообразный налет — результат не- 


достаточного фиксирования и ко. 
роткой или неинтенсивной окончв- 
тельной промывки. 

А Повышение нли понижение тем- 
пературы проявляющих растворов 
практически равносильно лерепро- 
яалению или недопроявлению. 

А бели нВ темном, почти черном 
фоне по краю пленки надписи по- 
лучились ярко-желтыми нли оран- 
жевыми, — пленка обработана пра- 
вильно. 

Окончательная цветопередача зави- 
сит от исходного баланса цветных 
обращаемых пленон. меняющегося 
от партии к партии. Позтому балан- 
совые цветонскажения, возникаю, 
чне на одной партии, моги не по- 
вториться на другой. 

Набор «Реахром» отли- 
чается от «Диахрома» по- 
вышенной стабильностью 
растворов и большей произ- 
водительностью: вместо пя- 
ти пленок в нем можно об- 
работать семь. Скорость 
вращения спирали в фото- 
бачке при обработке в этом 
наборе — 1 оборот в 30 с. 
Чувствительность, макси- 
мальные плотности и кон- 
траст пленок «Орвохром», 
ЦО-22Д и ЦО-65, обрабо- 
танных в наборе «Реахром», 
несколько выше, чем в оте- 
чественном наборе для об- 
работки ЦО-пленок. 


Новинки 

зарубежной техники 



«Пентакс Зум-70». Япон- 
ская фирма «Асахи Опти- 
кал» выпустила на рынок 
компактную и легкую 35-мм 
камеру «Зум-70» с автомати- 
ческой наводкой на резкость 
и встроенным объективом, 
фокусное расстояние кото- 
рого плавно изменяется в 
пределах от 35 до 70 мм 
(относительное отверстие 
изменяется соответственно 
от 1 : 3,5 до 1 ; 6,7). Однопро- 
граммная экспозиционная 
автоматика отрабатывает 
выдержки в диапазоне 
от 1/40 до 1/250 с; при не- 
обходимости включается 
встроенный ИФО. Моторный 
привод обеспечивает взвод 
затвора и протяжку пленки 
со скоростью 3 кадра в се- 
кунду, а также автоматиче- 
скую обратную перемотку 
по окончании пленки в кас- 
сету. Питание камеры осу- 
ществляется от литиевого 
элемента напряжением 2,8 В. 
Камера «Зум-70» рассчитана 


на использование кассет с 
ОХ-кодированием; при уста- 
новке нештатных кассет ав- 
томатически устанавливается 
чувствительность пленки 
100 ГОСТ/150. Введение руч- 
ных поправок в работу ка- 
меры невозможно. 

Основным новшеством 
является оригинальный объ- 
ектив, имеющий 0 передней 
линзы всего 19,5 мм. Конст- 
рукция объектива заслужи- 
вает более подробного рас- 
смотрения. Объектив состо- 
ит из двух подвижных час- 
тей, между которыми раз- 
мещен электромеханический 
затвор, играющий одновре- 
менно и роль диафрагмы. 
Фокусное расстояние пе- 
редней части объектива со- 
ставляет всего 25 мм; бла- 
годаря этому подвижка при 
наводке от 1 м до со не 
превышает 0,6 мм. Это по- 
зволило использовать чрез- 
вычайно компактный шаго- 
вый электродвигатель, встро- 
енный в оправу объектива. 
Наводка на резкость ступен- 
чатая: диапазон «макро» (от 
0,6 до 1 м) разбит на 17 сту- 
пеней; нормальный диапазон 
(от 1 м до со ) — на 18 сту- 
пеней. Переключение диа- 
пазонов объектива осущест- 
вляется вручную, но если 
диапазон выбран неправиль- 
но, система автоматической 
наводки на резкость блоки- 
рует кнопку спуска, а в ви- 
доискателе начинает мигать 
зеленый светодиод. 

Столь сложная конструк- 
ция объектива — необходи- 
мость перемещения двух 
его частей друг относитель- 
но друга и относительно 
плоскости пленки при на- 
водке на резкость и изме- 
нении фокусного расстояния 
при буквально микронной 
точности позиционирова- 
ния — заставила конструк- 


торов спрятать в пластмас- 
совый корпус жесткий литой 
тубус из легкого сплава, в 
котором располагаются эле- 
менты объектива и затвор. 
Многолинзовый объектив, по 
данным фирмы, имеет ли- 
нейную дисторсию +1,7% 
на 35 мм и — 0,7% на 70 мм. 
Это вполне сравнимо с со- 
ответствующими значениями 
для высококачественных 
объективов с постоянным 
фокусным расстоянием. 

В камере применена ин- 
фракрасная активная систе- 
ма наводки на резкость, 
действующая по методу 
триангуляции (базовое рас- 
стояние около 35 мм). На- 
водка на резкость происхо- 
дит при поджатии спусковой 
кнопки. 

Несколько непривычно в 
камере то, что переме- 
щение пленки осуществляет- 
ся справа налево. Однако 
это компенсируется устрой- 
ством автоматической за- 
рядки конца пленки. 

Удобный прилив на кор- 
пусе помогает легко удер- 
живать камеру одной пра- 
вой рукой. Восторг перед 
новинкой охлаждает лишь 
ее цена — по каталогу она 
стоит 350 долларов, на уров- 
не хороших однообъѳктив- 
ных «зеркалок». 

А. ДОБРОСЛА8СКИЙ 


Адаптер «КП-А/Н» 

По просьбе читателей 
повторяем в увеличенном 
масштабе чертеж адаптера, 
предназначенного для при- 
соединения к фотокамерам 
с байонетом «Н» сменных 
объективов серии А с резь- 
бой М42Х1 («СФ», 1988, 

№ 2). 


АЛ 



45 


ФОТОКОНКУРСЫ 


Владимир Вяткин Уроки «Уорлдпрессфото-88» 

ЗАМЕТКИ ЧЛЕНА ЖЮРИ 



ЭНТОНИ СУЛУ (США) 

КИРО: ОТЧАЯНИЕ. 

МАТЬ ЮЖНОКОРЕЙСКОГО СТУДЕНТА, 
АРЕСТОВАННОГО ПОЛИЦИЕЙ НА 
ИЗБИРАТЕЛЬНОМ УЧАСТКЕ КИРО 
ПРЕСС-ФОТОГРАФИЯ ГОДА 


По историческим масшта- 
бам — даже если иметь в 
виду только историю самой 
фотографии — «биография» 
этого конкурса не так уж 
и длинна: в этом году меж- 
дународное жюри «Уорлд- 
прессфото» собралось в 
тридцать первый раз. Нача- 
ло же этому крупнейшему 
соревнованию фотографов 
было положено в 1956 году, 
когда три голландских фо- 
томастера впервые органи- 
зовали открытый междуна- 
родный конкурс с целью 
привлечения внимания к 
журналистской фотографии 
как важному средству рас- 
пространения информации, 
с одной стороны, и способу 
укрепления взаимопонима- 
ния между народами — с 
другой. 

Последний конкурс «Уорлд- 
прессфото» был рекордным 
как по числу участников, 
так и количеству работ: 

1234 фотографа из 64 стран 
прислали 9202 снимка и 
цветных диапозитива. Надо 


отметить, что в этом году 
среди стран-участниц по- 
явились не участвовавшие 
ранее в конкурсах Китай- 
ская Народная Республика 
и Албания. Можно пред- 
положить, что в будущем 
году география конкурса 
будет еще более широкой. 
Разумеется, для жюри, со- 
стоявшего из девяти чело- 
век, было просто физиче- 
ски невозможно просмот- 
реть такое количество ра- 
бот, и здесь нам на по- 
мощь пришел оргкомитет 
конкурса, состоящий из 
голландских специалистов: 
половина из представлен- 
ных работ была отсеяна 
ими как явно не соответ- 
ствующая уровню конкур- 
са, а уже другая половина 
легла на стол жюри. 

По своему содержанию все 
фотографии, представлен- 
ные на конкурс, делятся на 
девять категорий, в каж- 
дой из которых могли быть 
представлены как одиноч- 
ные снимки, так и серии 


фотографий (репортажи, 
эссе или то, что у нас при- 
нято называть очерками). 
Категории, стало быть, та- 
кие: СОБЫТИЯ (но события 
не организованные, то есть 
стихийные бедствия, не- 
предсказуемые ситуации и 
т. п.); НОВОСТИ (но ново- 
сти запланированные, то 
есть разного рода праздни- 
ки, фестивали, встречи на 
высшем уровне и т. п.); 
ЛЮДИ В НОВОСТЯХ (жест- 
кое условие: должны быть 
показаны люди, широко 
известные во всем мире; 
ошибка наших участников 
конкурса заключалась а 
том, что на их снимках 
были изображены люди во- 
обще, и в этом случае сни- 
мок отвергался вне зависи- 
мости от его качества); 
СПОРТ, СЧАСТЛИВЫЕ СО- 
БЫТИЯ, ИСКУССТВО, НАУ- 
КА И ТЕХНИКА, ПРИРОДА, 
ПОВСЕДНЕВНАЯ ЖИЗНЬ. 
Принимались на конкурс 
черно-белые и цветные от- 
печатки и слайды. Обычно 
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репортер, работающий в 
газете, присылает черно- 
белые отпечатки, его кол- 
лега из журнала или изда- 
тельства — цветные слайды. 
Цветные отпечатки были 
очень редки, но уж если 
попадались, то высочайшего 
по уровню исполнения 
класса. Обстоятельство су- 
щественнейшее: слайды 
принимались на конкурс 
только узкие в рамках — на 
сегодняшний день это все- 
общее требование, отра- 
жающее, кстати, мировой 
технический уровень. Для 
сравнения: у американцев 
примерно 80 процентов от 
общего количества работ 
были слайды, у нас — про- 
центов 15—20. 

На мой взгляд, со слайда- 
ми работать (я имею в виду 
оценку) не в пример удоб- 
нее, и возможность их объ- 
ективной оценки гораздо 
более велика. Дело в том, 
что фотографии обычно ле- 
жат все вместе (на полу, на 
столе ли), и каким бы про- 
фессионально наметанным 
ни был глаз члена жюри, 
выключить боковое зрение 
совсем практически невоз- 
можно. Слайд же проеци- 
руется на достаточно боль- 
шой (примерно два на три 
метра) экран, и его можно 
спокойно рассматривать. 
Советские фотографы нача- 
ли активно участвовать в 
конкурсе «Уорлдпрессфо- 
то» с конца 60-х — начала 
70-х годов, и если поначалу 
количество наших участни- 
ков колебалось примерно 
между 20 и 30, то 6 по- 
следнем конкурсе участво- 
вал 121 человек (опять же 
для сравнения: американ- 
цев — 386). Организаторы 
конкурса не обходили вни- 
манием советских предста- 
вителей и формируя меж- 
дународное жюри: в разные 
годы в его состав входили 
такие авторитетные наши 
специалисты, как О. Сусло- 
ва, Ю. Королев, В. Ахломов, 
Ю. Головятенко, Д. Баль- 
терманц. В последние два 
года высокой чести пред- 
ставлять нашу страну в жю- 
ри удостоился и автор этих 
строк. 

Если попытаться в несколь- 
ких словах сформулировать 
основную специфическую 
особенность «Уорлдпресс- 
фото» (при всем том, разу- 
меется, что это наиболее 
престижный, невероятно 
представительный и пр. и 
пр. конкурс), то я бы ска- 
зал так: это конкурс непред- 
сказуемый, то есть такой, 
где результаты предыдуще- 
го года никаким решитель- 
но образом не должны при- 
ниматься в расчет потенци- 
альными конкурсантами го- 
да будущего, Второе, не 
менее важное обстоятель- 
ство: единственность сним- 
ка, претендующего на приз. 
В этом году, например, яв- 
ной неожиданностью для 
всех (в том числе, как мне 


ДЖИМ БРАНДЕНБУРГ (США) 
ВОЛК ПРЫГАЕТ ЧЕРЕЗ льдины 
1-« ПРЕМИЯ (ПРИРОДА) 



ИГОРЬ УТКИН (СССР) 
ЛЯГУШАЧИЙ ПИРУЭТ 
1-« ПРЕМИЯ (СПОРТ) 
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кажется, в известной мере 
и для самого лауреата) стал 
успех Игоря Уткина, полу- 
чившего высшую награду — 
«Золотой глаз» — в катего- 
рии СПОРТ и за этот же 
снимок — золотую медаль, 
а также специальный де- 
нежный приз детского жю- 
ри (впервые, кстати ска- 
зать, присужденный совет- 
скому автору). Вот ведь ка- 
кая сложилась парадоксаль- 
ная ситуация: зарубежные 
репортеры, в частности аме- 
риканцы, вытеснили друг 
друга... высочайшим клас- 
сом съемки спортаі Было, 
например, прислано множе- 
ство снимков финиша сто- 
метровки — и все отличные, 
да что там отличные — пре- 
восходные! Из них отобра- 
ли четырнадцать. Потом — 
уже с огромным трудом — 
восемь. Но выбрать из вось- 
ми один оказалось делом 
просто-таки невозможным! 

И тогда было принято по- 
истине соломоново реше- 
ние: все эти снимки были 
отложены в сторону, а 
предпочтение отдали рабо- 
те Уткина, поскольку она 
оказалась тематически и об- 
разно наиболее оригиналь- 
ной. 

Вообще в этом году на 
«Уорлдпрессфото» произо- 
шла своего рода сенсация: 
«снимком года» стал не луч- 
ший снимок в какой-то из 
категорий (обычно бывало 
именно так), а снимок, по- 
лучивший в своей категории 
второе место. Почему? При- 
чина та же: когда перед 
членами жюри выложили 
все «Золотые глаза», то есть 
лучшие снимки в каждой 
из категорий, оказалось, 
что все они есть не что иное, 
как чистая фиксация факта 
или события, а вот образа, 
обобщения, символа или, 
если говорить более общо, 
образности как подхода к 
освоению жизненного ма- 
териала — этого как раз и 
не было. Тогда-то и всплыл 
кадр американца Энтони 
Суау из агентства «Блэк 
стар», изображающий мать 
студента, арестованного на 
избирательном участке Ки- 
ро (снимок так и называет- 
ся «Киро: отчаяние»). Жен- 
щина, в отчаянии припавшая 
к щиту, который держит в 
руках полицейский, — это 
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ЮРИЯ АБРАМОЧКИН (СССР) 
ОБЕДЕННЫЙ ПЕРЕРЫВ МАТИАСА 
РУСТА ВО ВРЕМЯ СУДА 
і-« Премия (люди в новостях) 


производит очень сильное 
впечатление прежде всего 
своею образностью. В се- 
рии, снятой американским 
фотографом, это был как 
бы кадр-гвоздь, который 
«держал» всю серию. 

Из практики участия а кон- 
курсах «Уорлдпрессфото» 
можно й нужно прежде 
всего сделать вывод, кото- 
рый, собственно говоря, под- 
тверждает и наша внутрен- 
няя практика: мы пока не 
можем составить конкурен- 
цию западным коллегам в 
оперативных жанрах, и ес- 
ли получаем призы, то к тех 
категориях, где о событий- 
ности речь не идет. Пробле- 
ма эта для нас не нова, мы 
много говорим и пишем о 
ней, но реальных результа- 
тов пока что-то не видно. 
Наша неповоротливость в 
решении задач внешнеполи- 
тической пропаганды стано- 
вится, кажется, уже притчей 
во языцех: если мы и при- 
бываем в «горячую точку», 
то обычно тогда, когда 
огонь уже погас, и нам ос- 
тается, пожалуй, лишь по- 
копаться в теплой золе... 
Значит ли это, однако, что 
в работе советских репор- 
теров нет того положитель- 
ного, что нужно сохранять 
и развивать! Вовсе нет. 

Сами члены жюри неодно- 
кратно подчеркивали, что 
работы советских фотогра- 
фов выгодно отличаются 
особой душевностью, Чело- 
вечностью, их подход к ос- 
воению жизненного мате- 
риала Средствами фотогра- 
фии в самой основе своей 
гуманистичен, и это драго- 
ценнейшее свойство нужно 
всячески поощрять и разви- 
вать. Вообще говоря, мне, 
как одному из двух предста- 
вителей социалистических 
стран в жюри «Уорлдпресе- 
фото» (вторым был венгер- 
ский фотограф Томаш Ре- 
виш), было невероятно ин- 
тересно общаться с колле- 
гами из западных стран. 
Скажу сразу: они понимают 
смысл происходящей у нас 
перестройки, равно как и 
трудности, с которыми нам 
приходится сталкиваться. 
Тактичность и доброжела- 
тельность — вот что ощущал 
я как представитель Совет- 
ского Союза со стороны 
коллег, работавших в жюри 
конкураа. 
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